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INTRODUCCIO

La investigacid que va donar lloc a aquesta tesi va sorgir de la intuicié que, almenys fins a un
cert moment de la historia, la geometria havia estat plena de contingut i havia servit de transmissor de
coneixement a infinitat de generacions d'artesans. Aquesta possibilitat semblava acreditada pels
programes iconografics caracteristics d’époques amb una visié profundament simbolica del mén, on la
geometria s'utilitzava sovint de manera analoga als motius realistes. Es el cas de I'edat mitjana, un llarg
periode on la natura es va entendre com una representacio al-legorica d'allo sobrenatural i on 'art es veia
a imatge i semblanca seva.® En conseqiiéncia, la inclusié6 d’elements superflus a les obres d'art era
inconcebible, i pot establir-se amb relativa seguretat la necessitat de tot alld que composava l'obra d'art,
és a dir, el proposit ineludible de cada entitat formal emprada pels artesans medievals de manera més o
menys conscient. Tanmateix, el cert és que la majoria d’estudis d’'iconografia moderns negligeixen
enormement els elements geometrics dels repertoris decoratius de I'arquitectura medieval a favor dels de
caire figuratiu.

L'ambit geografic de la tesi es limita a la peninsula Ibérica, no només per una qlestio de
proximitat, siné perquée es tracta d'un cas Unic de transvasament de saber entre diferents comunitats
religioses de tradici6 molt desigual, amb la formacid de nous regnes cristians al nord en expansid
permanent, la preséncia contundent de la comunitat islamica, i les seves possibilitats de convivencia en
circumstancies diverses. L'arquitectura cristiana peninsular es va veure condicionada per la tensio
exercida entre les novetats desenvolupades per la cristiandat europea, introduides solidament gracies a la
gran activitat proporcionada pel Cami de Santiago, i la fascinacié pel refinament de larquitectura
andalusi, que no només es podia observar de prop, siné que ocasionalment s’havia d'ocupar i adaptar a
les necessitats cristianes als territoris reconquerits, si més no de manera provisional. De l'altre cantd, la
comunitat hispanomusulmana es va veure condicionada per les tradicions simboliques indigenes més
arrelades, l'arquitectura existent a la peninsula en el moment de la seva arribada, les influéncies
cristianes contemporanies, i les relacions canviants amb la resta de la comunitat islamica, en qualsevol
cas distants.

Aquesta dualitat no només va afectar a les successives corrents artistiques sorgides
independentment a cada comunitat, siné que va donar lloc a noves maneres de fer caracteristicament
hispaniques. La singularitat de I'art mossarab, més propiament dit de repoblacié, i la solidesa i continuitat
de I'art mudejar, sén el reflexe de la complexitat que va envoltar I'activitat artistica peninsular, i del gran
calat de les influencies exercides per ambdues parts. Al marge de les contaminacions mdutues, els
constructors medievals peninsulars també van haver d'assumir altres reptes excepcionals. Els més
rellevants van ser probablement mantenir I'activitat en context hostil, de vegades sense poder construir
edificis representatius per a la propia comunitat durant molt de temps, i respondre a les exigéncies de
reconstruccio i de reafirmacio constants derivades de la reconquesta i els consegiients processos de

repoblacid.

1 ECO, U., Art | bellesa en l'estetica medieval, Destino, Barcelona, 1990



Davant la manca de catalogacions d’ornamentacié geomeétrica de caire minimament transversal,
es va decidir iniciar un treball de camp? durant el qual es van visitar les principals edificacions medievals
conservades a la peninsula, i es va elaborar una fitxa per cada tracat geometric localitzat a cada obra en
concret. L'objectiu principal consistia a disposar d’un corpus de figures geomeétriques significatives que, si
no exhaustiu, fos prou representatiu com per escometre I'estudi del valor simbolic de la geometria en
epoca medieval. Si més no, es tractava de detectar un periode o un motiu especialment rellevants per
acotar I'analisi i mirar de confirmar la hipotesi inicial.

Aix0 no obstant, a mesura que va avancar el treball de camp es va fer més evident l'interées
d'examinar les dades recopilades en conjunt, doncs una visi6 global era capa¢ de desvelar qliestions
d’interés, sovint recurrents, impossibles de detectar si s'acotava més el camp d'investigacié. D’altra
banda, aquesta oOptica afavoria immensament I'estudi comparatiu dels diferents tipus de geometria
respecte a consideracions molt diverses, ja fos de caire temporal, territorial, estilistic o cultural.

Les valuoses converses mantingudes amb la directora d'aquesta tesi, la professora Marta
Llorente, van suscitar una série de reflexions a I'entorn de la nova perspectiva que oferien els resultats
del treball de camp, i van suposar I'esperd necessari per descartar un treball monografic i encetar I'estudi
global de la informacié compilada. Aquest nou plantejament va obligar a tornar sobre les fonts
documentals i fisigues amb unes intencions ben diferents. En molts casos s’ha hagut d’ampliar
enormement l'area d'estudi inicial per donar resposta a les exigencies de cada capitol, i també s’ha
descartat molta de la informacié derivada del treball de camp, perd aquest sempre ha estat el marc de

referéncia de tots els temes proposats.

De la classificacié d’'aquestes reflexions va sorgir I'estructura final de la tesi, que planteja quatre
blocs definits pels principals factors que condicionen la utilitzaci6 de les geometries, és a dir, les
caracteristiques propies de la figura, qui encarregava I'obra o n’era usuari, els artesans i constructors que
executaven I'edificacid, i el suport material en qué es realitzaven els tracats. Cadascun d’'aquests apartats
conté tres capitols independents, que desenvolupen un tema d'especial incidéncia en la premissa
establida pel bloc al que pertany.

A la primera part es posa émfasi en els propis tragats geometrics, i principalment en la seva
procedencia. Per una part es reconeixen les geometries més persistents a la peninsula i s'estableix
I'existéncia de simbols indigenes de cronologia anterior a la romanitzacié que van perviure almenys fins a
I'edat mitjana. Al segiient capitol s’analitzen els processos de reutilitzacio de signes adoptats de tradicions
foranes, tant a nivell material com conceptual. Per Ultim, es presenta un petit estudi de simbologia
numerica medieval i s'observa la geometria en tant que expressié grafica dels nombres.

La segona secci6 presenta dos aspectes molt diferents, en funcié de si la geometria ve definida
per l'impulsor de I'obra a nivell personal o per la comunitat que n'esdeve usuaria. Primerament es

distingueix i s'examina un recull d’'emblemes de caire geomeétric d'alguns personatges medievals que van

2 £l resultat del treball de camp es presenta a I'annex C, pagina 349



transcendir a I'arquitectura. En segon lloc, s'analitza la provinenca, el significat i la funcié dels principals
simbols geometrics associats a I'arquitectura hispanomusulmana per un costat i a la cristiana per un altre.

Al tercer bloc s’explora 'actitud de qui realitza el tracat envers les figures geometriques. Per fer-
ho, s’analitzen tres casos: els mestres d'obres amb una sensibilitat especial pel repertori geomeétric que
van ser capacos d’elaborar programes iconografics originals i Unics a algunes de les seves edificacions,
els signes identitaris dels artesans i en particular les marques de picapedrer, i els grafits gravats de
manera espontania i més o menys casual per tot tipus d’individus.

Als tres ultims capitols s'observa la incidéncia del suport material en I'eleccié d’'una geometria en
concret, en referencia a diferents temes. Principalment, s’aprofundeix en la immediatesa amb que certs
tracats sorgeixen del propi treball del material, en la forta vinculacié entre certes figures i un element
arquitectonic determinat, i en les transformacions que pateixen els tragats geometrics per tal d’adaptar-
se a les diferents circumstancies técniques, estilistiques i culturals.

Per tal de facilitar la comprensié del discurs i la visualitzacié de les geometries tractades, s’han
disposat imatges al llarg del text, la majoria de les quals han estat preses per mi mateixa durant el treball
de camp. També s’adjunten dos annexes especifics pels capitols que requereixen una informacié grafica
especialment precisa. L'annex A proporciona fotografies en detall de les dovelles de Sant Pere de
Galligants estudiades al seté capitol, i 'annex B mostra el recull de marques de picapedrer realitzat per

desenvolupar el vuité capitol.

En definitiva, I'objectiu d'aquesta tesi radica en posar de manifest I'ls conscient i necessari de la
geometria per part dels constructors i artesans medievals, aixi com la rellevancia del seu contingut
simbolic i la seva capacitat de transmetre coneixement. Aquest fenomen va tenir una transcedéncia
comparable a la dels simbols de caire figuratiu malgrat la diferéncia dels mecanismes d’interpretacié de
cada tipus de signe. També es vol incidir en les desigualtats i similituds en I'Us, la percepcio i el significat
de la geometria per part de les diferents tradicions religioses i culturals, i en funcié de les circumstancies

en que es va executar o es contemplava el tracat en glestio.






1. LES GEOMETRIES DE L’'ORIGEN. Les estrelles

L'objectiu d’aquest capitol és constatar el fort arrelament del sistema simbolic indigena al
territori, que en alguns casos va gaudir de continuitat a I'activitat artesanal fins ben entrada I'alta edat
mitjana.

En primer lloc s'analitzaran diversos exemples que confirmen la influéncia exercida pels simbols
autoctons als pobles colonitzadors que es van establir a la peninsula després de la caiguda de I'lmperi
roma, és a dir, a l'art hispanovisigot i a I'art hispanomusulma. Posteriorment, es mostrara la importancia
de les representacions astrals de caire geometric dins de les practiques religioses prehistoriques. Per
Gltim, s’establira una divisié geografica de la peninsula en quatre zones definides pel desenvolupament
de simbols propis derivats de la naturalesa dels diferents ritus funeraris ancestrals. També es senyalaran
algunes possibles correspondéncies entre aquests signes i certes produccions artistiques medievals

tipiques de cada territori.






Existeix un conjunt important de simbols de caracter universal que es detecta facilment si
s'escomet l'estudi del pensament simbodlic en un ambit prou ampli i heterogeni. Aquests elements
simbolics primaris comparteixen un substrat de significacié general independent de la tradicié cultural i
religiosa on s’hagin creat i utilitzat. D'aquesta manera, una linia dentada i un cercle, per exemple, poden
evocar respectivament l'aigua i la idea d'infinitud a qualsevol época i area geografica.

Es tracta d’elements simbolics inherents a la naturalesa humana, que haurien estat originats
arran dels atributs mentals comuns a tots els éssers humans. Aquest concepte va ser desenvolupat per
Jung, que va establir I'existéncia a cada individu d'una base psiquica general de naturalesa
suprapersonal, i la va anomenar inconscient col-lectiu.* Els diferents continguts de I'inconscient col-lectiu
son els arquetipus, que quan es fan conscients i s6n percebuts, experimenten una transformacio
adaptada a la consciéncia individual on apareixen.

Sovint, a cada territori es detecta una preferéncia per un determinat conjunt de simbols que hi
reapareixen recurrentment, des de les restes arqueologiques més antigues fins molt després de I'edat
mitjana. El sistema simbolic de cada comunitat s’hauria desenvolupat en base als arquetipus de
I'inconscient col-lectiu i a les seves propies particularitats, com podrien ser les caracteristiques naturals de
la zona habitada, el clima, els recursos disponibles per materialitzar els simbols, o la interaccié amb altres
cultures.

La formalitzaci6 d’'aquests sistemes consisteix en I'establiment d'una convencié socialment
acceptada i fixada per la cultura que relaciona el simbol i la realitat. Aixi, el coneixement pot codificar-se,
fixar-se, acumular-se i transmetre’s entre individus i entre generacions, si comparteixen una mateixa
cultura. En aquest procés, cada regid hauria quedat impregnada dels elements simbdlics necessaris per
tal que s’hi creessin les primeres organitzacions socials complexes.

Els simbols que en resulten poden ser sonors, textuals, conceptuals, gestuals o plastics.
Probablement, el llenguatge constitueix el sistema simbolic més paradigmatic generat per la intel-ligencia
humana, pero cal tenir en compte que és el conjunt de tots ells el que defineix una cultura. En el cas
concret de l'arquitectura, obviament, els elements més rellevants son els de caracter plastic.

Un dels indicadors més clars de la forca d'aquests simbols primaris, que es podrien anomenar
indigenes, és la seva pervivéncia al llarg del temps malgrat les imposicions de pobles colonitzadors, que
poden arribar en alguns casos a assumir aquests signes com a propis. Tot i que la formacio de la cultura
indigena peninsular es va veure fortament condicionada per I'aportacié dels pobles colonitzadors i pels
contactes amb altres cultures foranes a partir del Bronze Final (entre els s. XVl i X a. C., segons el
territori)?, es considerara com a cultura autoctona de la peninsula Ibérica tot alld anterior a la
romanitzacié, tant per la limitaci6 que suposen les restes conservades, com per la magnitud sense
precedents de I'impacte que va exercir la cultura romana a totes les societats amb les que va interactuar.

Aguesta preservacio de la identitat de les comunitats natives va ser molt generalitzada a tota la

Roma Imperial, que afavoria la interpretatio romana de les divinitats ancestrals autoctones per assegurar-

. JUNG, C. G., Arquetipos e inconsciente colectivo, Paidds, Barcelona, 1981
2 MEDEROS, A., “El bronce final” a GRACIA, F. (coord.), De Iberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008



se la lleialtat dels pobles envaits.* Un exemple d’aquesta situacié seria el de moltes lapides funeraries
romanes del centre peninsular. Per una banda, no hi ha dubte de la seva pertinenga al panteé roma, ja
gue s’hi inscriuen advocacions als déus Manes - D. M. -, els esperits dels éssers estimats morts segons la
mitologia romana. Per l'altra, també inclouen simbols astrals que reflexen les creences indigenes segons
les quals els difunts es troben al cel, és a dir, amb la lluna, el sol, i tota la resta d’astres.*

Pel que fa a la dominacié visigotica, sén caracteristiques les continuitats locals hispaniques dins
del creixement i I'afirmaci6 del seu art.” Aquest mateix tipus de simbologia indigena amb connotacions
celestes que va continuar emprant-se en les esteles funeraries hispanoromanes de la Meseta, forma una
part important del repertori escultdric propi de l'arquitectura visigotica. A aquests motius s'afegeixen
altres de tradicio cristiana, com les creus gregues patades o la vinya, o d'inspiracié oriental, com els
animals enfrontats i [I'organitzaci6 en medallons dels elements ornamentals. Entre aquestes
representacions astrals, sempre de caracter geomeétric, sén especialment significatives les flors de sis

pétals i les rodes de radis corbs.

Esteles funeraries recuperades de la muralla de Leén, s. Il San Pedro de la Nave, fris, Zamora, s. VII
d.c.t

Un altre exemple il-lustratiu d’aquesta continuitat pot rastrejar-se a 'orfebreria, en especial a les
sivelles dels cinturons. Cal tenir en compte que aquests objectes que avui en dia es consideren
estrictament per la seva funcionalitat, tenien un protagonisme important en les societats celtibériques.
Les sivelles, juntament amb altres peces com les armes, les fibules o fins i tot la ceramica, eren simbols

als quals s’atorgava un poder magic segons la forma i la decoracié que adoptaven.” Com pot veure’s a les

3 MARCO, F., “Imagen divina y transformacién de las ideas religiosas en el &mbito Hispano-Galo” a Religion, lengua y cultura
prerromanas de Hispania, Universidad de Salamanca, 2001

4 TUNON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., Introduccion: primeras culturas e Hispania romana, Labor, Barcelona, 1981

° FONTAINE, J., L art prérroman hispanique, La Pierre-qui-Vire, 1973

® les dues imatges preses al Museo de Le6n

! LORRIO, A. J., “Los celtiberos” a GRACIA, F. (coord.), De lberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008
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imatges, la novetat més important de les sivelles visigotiques respecte a les celtibériques radica en la
incorporacio del color mitjancant la incrustacio de pedres i vidres. Tanmateix, pel que fa a la seva
disposicié formal, conserven els trets geomeétrics més caracteristics, a excepcié potser dels motius més
sinuosos, que no s'utilitzen en el cas visigotic. A més del perimetre quadrangular, la decoracié manté els
mateixos principis compositius: dissenys marcadament centripets, organitzats al voltant d’'un conjunt de
cercles conceéntrics a la peca que sempre sén tangents a una figura quadrangular. Si aquesta figura és el
propi marc de la placa, els espais sobrants de les cantonades es completen amb tracats curvilinis. En
canvi, si els cercles no arriben al marc, els marges resultants es decoren amb linies rectes perpendiculars

a les perimetrals.

i

=

—r

Necropoli d’Arcébriga, sivelles celtiberiques, Zaragoza, s. 11l Sivella i placa articulada visigotiques, procedéncies diverses, s. VI-
a.c? vild.c.

Respecte a la interacci6 amb els invasors arabs, podria semblar que les grans diferéncies
religioses i culturals haurien suposat un gran hermetisme sobretot per la part islamica, que era el grup
social dominant que exercia el poder. Aixd no obstant, de la mateixa manera que va influenciar
enormement els regnes cristians del nord, I'art hispanomusulma també es va veure condicionat pel
repertori simbdlic indigena que encara subsistia al territori en el moment de la seva incursié a la
peninsula, tot i que potser d'una manera més subtil.

En aquest punt cal tenir en compte I'Gs limitat de les imatges caracteristic de I'art religios islamic,
que es desenvolupara amb més detall al capitol dedicat a les geometries infinites.'® Les representacions
figuratives en context musulma, a excepci6 dels elements vegetals, es veuen en gran part relegades a les
arts menors i a l'arquitectura civil, en especial en context palati. En general, es tracta d'elements
zoomorfics fortament geometritzats, amb una gran tradicié a l'artesania arab preislamica, sobretot als
teixits. Tanmateix, en ambit hispanomusulma pot rastrejar-se la preséncia de figures animals d'un
caracter molt diferent, que com es mostrara, tenien una preséncia rellevant a la simbologia religiosa
indigena del sud peninsular. En concret es tracta de les representacions de lleons i de cérvols.

El lleé és un dels animals més significatius per les cultures de I'antiguitat mediterrania, tant pel
que fa a la seva carrega simbdlica com a la seva gran presencia a l'art, ja que es relacionava directament
amb la reialesa. Aquests animals no vivien en estat natural a la Peninsula Ibérica, i aixd devia afavorir

que adquirissin un caracter mitologic i gairebé fantastic pels pobles ibers.

8 les dues imatges de LORRIO, A. J. / SANCHEZ, M. D., “La necrépolis celtibérica de Arcébriga (Monreal de Ariza, Zaragoza)” a
Caesaraugusta, n° 80, 2009

% les dues imatges preses al Museu Arqueologic de Barcelona
10 pagina 97 i seglients



S’han descobert precioses escultures iberes de lleons que es disposaven a les sepultures amb la
missié d'intimidar els mals esperits i els lladres.'* En referéncia al gran arrelament simbolic del lle6 en
territori peninsular cal tenir en compte un precedent a aquests exemplars ibers, constituit per algunes
peces tartéssies conservades que tenen aquest animal com a protagonista.

Tartessos va ser una civilitzacié ubicada al sud-oest peninsular, que va adquirir un gran prestigi a
tot I'Occident europeu per la riquesa del seus metalls i que va assolir un elevat desenvolupament
socioeconomic i artesanal a partir del s. VIl a.C.*? Ja des d’aquests exemplars més primerencs, el lle es
representa amb una série d'atributs que conservara fins a les peces nassarites del s. XIV. En concret, els
lleons presenten les orelles enrere en senyal d'alerta i la boca oberta en actitud amenacadora, mostrant

els ullals i la llengua.

Gerro tartessi, Museo L.  Fragment d’un llit tartessi, Coleccién Calzadilla, Lle6 iber de Nueva Carteya, Cérdoba, s. IV a.C.*®
Galdiano, s.VI-VIl a.C.® s. VIl a.C.*

L'art hispanomusulma va adoptar la figura del lle6 com a simbol de majestat, amb les restriccions
exposades anteriorment. Per una banda, s’han conservat peces amb motius de lleons que recorden
poderosament als signes zoomorfics tradicionals dels teixits que es mencionaven abans, com la pila del
palau d’Al-Mansur que es mostra a continuacié. En primer lloc pel que fa a la composicio, ja que els
lleons es disposen enfrontadament, perd també pel tipus de figura, summament plana i en una posicio
vertical molt forcada.

Ara bé, s’han conservat una série de peces escultoriqgues de més dimensio utilitzades com a
brolladors, gran part de les quals no ha arribat als nostres dies en bones condicions. En general son
execucions modestes, sobretot comparades amb les peces més ben preservades i probablement també
les més influents, que sén les del Pati dels Lleons i les del Maristdn Nassarita. Aquest Ultim edifici era un
hospital per malalts mentals que es va enderrocar I'any 1843, i els lleons que el decoraven es troben
actualment a la bassa del Partal, a 'Alhambra.'® En el primer cas, es tracta de peces dels segles X i XI
gue van ser reutilitzades després de 1363, pero les del Maristan es van realitzar expressament a la

segona meitat del s. X1V, i estan enormement influenciades per les escultures califals.

1 Museo Arqueoldgico de Cérdoba, www.museosdeandalucia.es/culturaydeporte/museos/MAECO
12 TORRES, M., Tartessos, Real Academia de la Historia, Madrid, 2002

13 imatge de BLAZQUEZ, J.M., Tartessos y los origenes de la colonizacion fenicia en Occidente, Universidad de Salamanca, 1975
14 . .
imatge de TORRES, M., op. cit.

g imatge de Museo Arqueoldgico de Cérdoba, www.museosdeandalucia.es/culturaydeporte/museos/MAECO
16 Museo de la Alhambra, Patronato de la Alhambra y Generalife, www.alhambra-patronato.es
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Alhambra, Pati dels Lleons, Granada, s. X-X Maristan de Granada, brollador, s. XIV*® Brollador, Sevilla, s. Xl

Tot i el gran lapse temporal i estilistic que separa els lleons d’'ambdues obres, tots ells presenten
un aspecte molt similar, i recuperen l'actitud hieratica i el disseny auster dels exemplars ibers. Aquest fet
posa de manifest la rellevancia simbolica d’aquestes representacions en context hispanomusulma, i la
seva assumpcié com a propies tant pel que fa al contingut com a la formalitzaci6é. Les caracteristiques
formals d'aquestes peces també les desvinculen totalment dels signes zoomorfics heretats de les

civilitzacions preislamiques que s’esmentaven abans, i indiquen per tant una clara filiacié ibera.

Fragment de teixit, Cat. de Pila del Palau d’Al-Mansur, Cérdoba, s. X** Il-lustracié de Kifah Manafi al-
Sigiienza, Guadalajara, s. XI1?° Havawan, Iran, 1298%

En el cas islamic, la instal-lacié d'una canonada a l'interior de I'escultura condiciona I'execucié de
la boca de l'animal, que a diferéencia de les indigenes, és massissa. Tanmateix, s'esculpeixen

delicadament la boca oberta, les dents i els ullals i fins i tot la llengua sortint per sota del brollador, de

1 imatge de SUREDA, J. (coord.), Historia del arte espafiol, Planeta, Barcelona, 1996
18 imatge del Museo de la Alhambra, Patronato de la Alhambra y Generalife, a www.alhambra-patronato.es

19 imatge del Museo Arqueoldgico de Sevilla, a FUERTES, M. C., “Representaciones de leones sobre ceramica andalusi de Cérdoba”
a Romula, Universidad Pablo de Olavide de Sevilla, Seminario de Arqueologia, 1, 2002

20 imatge de The Metropolitan Museum of Art, New York, a www.metmuseum.org
21 imatge del Museo de la Alhambra, Patronato de la Alhambra y Generalife, a www.alhambra-patronato.es

22 imatge de BERMUDEZ, J. / GOMEZ, A. M. / RODRIGUEZ, J. M., “Valores simbdlicos e iconogréaficos de la fuente de los Leones de
la Alhambra”, a Cuadernos de arte e iconografia, 6 (11), 1993
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manera que I'expressio resultant és comparable a la dels primers lleons peninsulars. Convé destacar que
la relacio del lle6 amb l'aigua, que travessa el seu cos i raja per la seva boca, també és heretada de la
tradici6é simbolica del sud-oest peninsular. Ja s'estableix, per exemple, al gerro tartessi mostrat a una de
les imatges anteriors.

Daltra banda, cal també tenir en compte l'existéncia de representacions de lleons a les
il-lustracions d'alguns manuscrits islamics d'época medieval. Tanmateix, es tracta de dissenys
completament diferents als hispanomusulmans, sensuals i vius. Els lleons orientals jeuen agradablement,
mentre que les escultures andaluses semblen seguir un arquetipus preestablert amb el seu posat

amenacador i rigoroés.

Pel que fa als cérvols, és evident que gaudien d'un caracter sagrat a la civilitzacié de Tartessos,
gue va mantenir-se a les cultures iberes de la zona. De fet, s’ha constatat la preséncia de restes o0ssies
d'aquest animal a algunes tombes tartessies, i és habitual trobar-ne representacions que decoren
objectes propis de serveis rituals com gerros o vasos d’ofrenes.?®

Aguesta concepcio divina dels cervids podria remontar-se a un temps molt anterior si es prenen
en consideracié les representacions de banyam de ceérvol a l'art rupestre i del dolmen de I'occident
peninsular. Aquests simbols prehistorics aparentment tenien un significat solar i també una vinculacio al
bosc, la fertilitat i la masculinitat. En referéncia a aquest tema, cal dir que les representacions de cérvids
son habituals des del Bronze final a altres zones europees tan diverses com Escandinavia, Franca o el
nord d’ltalia.?*

La forta carrega simbolica de la figura del cérvol devia subsistir durant la romanitzacié de la
peninsula, i un testimoni clar és la primera estela funeraria mostrada a l'inici del capitol. Segons la
inscripcié, en ella es commemora la mort d'una parella i el seu fill, i a la part inferior de la lapida

apareixen un porc senglar, un cérvol i un cervatell que representen les animes dels difunts.®

Vas de Las Carolinas amb decoraci6é esquematica de cérvids i sols Bronze tartessi en forma de Bronze tartessi en forma
(conté marca d'aigua), Madrid, 2200-1700 a.C.?® cap de cérvid, s. VI-V a.C.%’ de cérvol, s. VI-V a.C.%2

z MARTIN, J. A. / GARCIA, J. R., “Bronces orientalizantes conservados en el Museo Histérico-Municipal de Villamartin (Cadiz)” a
Herakleion, 4, 2011

24 TORRES, M., op. cit.

25 ” . o . . . . . .

traducci6 a partir de la versio castellana del Museo de Leén: Als déus Manes, Valerius Marcellinus, respectivament pare, sogre i
avi, va posar aquest monument a Lucretio Proculo, custodi d'armes, a la seva esposa Valeriae Ammae, de 35 anys i al fill de tots
dos, Lucretio Proculo, de ... anys

% imatge de Museo Arqueoldgico Regional de Madrid, a www.madrid.org
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Les arts menors hispanomusulmanes van incorporar el cérvol al seu repertori simbolic, en
especial en epoca califal. Resulta rellevant el fet que, com en el cas dels lleons, els cérvids també es van
utilitzar com a brolladors a diverses fonts de Madinat al-Zahra i el seu entorn. En aquest cas, pero, no
son escultures de pedra sin6 peces de bronze buides per tal de permetre el pas de la canonada d'aigua.

Estan gravades amb una preciosa decoracié a base d’'atauric senzill i molt refinat, i les restes conservades

als solcs del gravat indiquen que van estar daurades.”

Plat ceramic califal, Jerez de la Frontera, Brollador de font califal, Llantia de Rashig, Liétor, Albacete, s. X*?
Cadiz, s. X* Cérdoba, 950-1001*

No tan sols els brolladors, siné la majoria de peces hispanomusulmanes en forma de cérvid, sén
de factura molt més delicada i opulenta que els lleons. De fet, aquesta mateixa disparitat també es
detecta als exemplars preromans. A les imatges d'obres tartéssies presentades pot observar-se facilment
el contrast entre la solidesa i I'estaticisme dels lleons, i la delicadesa i fragilitat dels cérvols de bronze.
Aquesta circumstancia havia de ser intencionada, i probablement devia respondre a les qualitats
simboliques de cada motiu. Aixi, el solid disseny del lle6 refermava la transmissio de conceptes com la
forca i el poder. L'esveltesa de les figures de cervids, en canvi, és més acorde amb un imaginari de caire

espiritual, relacionat intimament amb les creences sobre el desti de les animes dels difunts.

Aguest conjunt de figures zoomorfes posa de manifest el gran arrelament d’alguns elements
simbolics al territori peninsular, en aquest cas a la meitat sud, i també la relativa permeabilitat de la
cultura hispanomusulmana envers a certes pervivencies culturals indigenes. Aixd0 no obstant, a banda
d’'aquest tipus de repertori iconografic, si hi ha un element propi de la tradicié hispanica que va
aconseguir imposar-se a l'arquitectura andalusi fins a esdevenir un dels seus elements més caracteristics,

és l'arc de ferradura. Al marge de la constatacié definitiva de I'origen iberic o arab d’aquest tipus d'arc,

%" imatge de MARTIN, J. A. / GARCIA, J. R., op. cit.

28 imatge de BLAZQUEZ, J. M., op. cit.

29 fitxa del Museo Arqueoldgico Nacional, a man.mcu.es
% imatge de Museo Arqueoldgico de Jerez, a www.jerez.es/nc/webs_municipales/museo
! imatge de Museo Arqueoldgico Nacional, a www.man.mcu.es

%2 imatge de Museo de Albacete, a www.patrimoniohistoricoclm.es
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una qiiesti6 que sempre ha causat controvérsia entre els especialistes,® del que no hi ha dubte és de
gue va ser a Al-Andalus on es va desenvolupar i es va utilitzar massivament fins a la seva consolidacio
com a element arquitectonic de primer ordre.

Alguns autors estableixen l'origen dels arcs de ferradura a I'Orient Mitja en temps anteriors a
I'lslam, i basen aquesta teoria en l'edificaci6 més antiga que inclou aquest tipus d’arc localitzada fins a
I'actualitat. Es tracta del baptisteri de Mar Ya'qub, aixecat al s. IV d.C. i ubicat a Nisibin, actualment una
provincia de Turquia.** Pel que fa a la Peninsula Ibérica, fins al moment no s’han descobert restes de
construccions amb arcs de ferradura anteriors a les edificacions visigotiques del s. VII. Aixd no obstant, si
apareixen representats a algunes lapides hispanoromanes de cronologia molt anterior. Dins de la
iconografia tipica d'aquestes peces, son habituals les portes com a metafora del traspas de I'anima del
difunt d’aquesta vida a l'altra. Aquestes portes sovint prenen la forma d'arcades, que en ocasions son
composades per arcs de ferradura.

Malgrat que no es pot assegurar que els arcs de ferradura s'empressin habitualment a la
construccid peninsular abans de I'época visigotica, I'existencia d'aquestes esteles funeraries implica que
es coneixien i s'utilitzaven almenys com a element simbolic. En I'exemple de la imatge, a més, poden
observar-se dos signes astrals en forma de flor de sis pétals, que com s’ha exposat abans, constitueixen
simbols funeraris propis de la tradicio indigena que van subsistir a les lapides romanes. Aquest podria
haver estat també el cas dels arcs de ferradura, que haurien seguit la mateixa trajectoria de les
representacions astrals fins a esdevenir part del repertori iconografic caracteristic de I'arquitectura del

regne hispanogot.

Estela funeraria, Le6n, s.  Sant Miquel de Terrassa, Santa Comba de Bande, Ourense, Santa Cristina de Lena, Asturias,
1-111 d.c.%® Barcelona, s. VI-VIII s. VIl s. IX

Al marge del debat sobre el lloc d'origen de l'arc de ferradura, allo rellevant per avaluar la
permanéncia d'aquests elements al territori és constatar la seva utilitzacié assidua a la peninsula molt
abans de la incursi6 musulmana. Els arcs de ferradura es van emprar enormement a l'arquitectura

visigotica dels segles VI i VII, probablement afavorits per l'avantatge constructiu que suposa la

33 PAVON MALDONADO, B., Tratado de arquitectura hispanomusulmana, vol. 4, CSIC, Madrid, 1990-2009
3 PETERSEN, A., Dictionary of Islamic Architecture, Routledge, London and New York, 2002
% imatge presa al Museo de Le6n
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possibilitat de recolzament a les dovelles d'arrencada. Apareixen practicament a qualsevol ubicacié
possible, tant a les portalades principals de les esglésies, com a les obertures més petites o als arcs
interiors de les naus i els absis. En la majoria de casos, es caracteritzen perqué les dues cares de 'arc no
son exactament paral-leles, sind que les dovelles laterals es tallen de manera que l'intradds té forma de
ferradura i I'extradds d’arc peraltat.

El primer arc de ferradura de l'arquitectura hispanomusulmana preservat fins als nostres dies és
probablement el de la Porta de San Esteban de la Mesquita de Coérdoba, que va ser reconstruida I'any
855 durant les obres de reforma promogudes per Muhammad 1.2 Malgrat les multiples restauracions que
s’han hagut de fer al llarg de la histdria a causa de la pobre resisténcia que la calcaria cordovesa ofereix
a la intemperie, la inscripcié arab de la porta permet assegurar que les seves linies generals s’han
respectat.’’ La formalitzacié d’aquesta porta suposa la introduccié de I'arraba, un element profundament
vinculat als arcs islamics que es mantindra durant tota I'evolucié de I'arc de ferradura. L'arraba consisteix
en una motllura rectangular que emmarca els arcs o les arcades, i que compositivament, resol la transicio
entre el perimetre curvilini de I'arc i I'habitual organitzaci6 paral-lelepipédica dels paraments.

Tot i que investigadors posteriors han descartat la hipotesi que s'exposara a continuacid, val la
pena fer-ne referéncia per il-lustrar la gran similitud i la clara continuitat entre els arcs de ferradura
preislamics i els hispanomusulmans. A principis del segle XX, el prestigios historiador d'art Manuel
GOémez-Moreno va trobar prou indicis per considerar que la porta de San Esteban era en realitat part de
la facana original de San Vicente de Cdérdoba, la catedral visigotica sobre la que es va construir la
mesquita. Segons la hipotesi de Gémez-Moreno, aquest pany de la facana s’hauria aprofitat en la
construccio de la primera mesquita al s. VIII, amb les reformes necessaries, de la mateixa manera que es

van reutilitzar altres elements arquitectonics com columnes o capitells.*®

Mesquita de Cérdoba, porta Aljaferia, oratori, Pati del Guix, Sevilla, s. XI1 Alfondec Vell, Granada, 1300-1332
de San Esteban, 855 Zaragoza, s. XI

36 LOPEZ-CUERVO, S., Medina Az-Zahara. Ingenieria y formas, Ministerio de Obras Publicas y Urbanismo, Madrid, 1985

37 CASTEJON, R., "La portada de Mohamed | (Puerta de San Esteban) en la gran mezquita de Cérdoba" a Boletin de la Real
Academia de Cordoba, n° 51, 1944

38 GOMEZ-MORENO, M., “Excursion a través del arco de herradura” a Revista Cultura Espafiola, 1906, citat a CASTEJON, R., op. cit.
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A partir dels primers arcs construits a I'Aljama de Coérdoba, I'arc de ferradura hispanomusulma va
iniciar un procés evolutiu que ultrapassaria I'arquitectura andalusi. Les variacions més destacades que va
patir aquest element van afectar a les seves caracteristiques formals. Principalment, el major o menor
perllongament de l'arc per sota del seu centre, el paral-lelisme de l'intradés i I'extrados, la radialitat o
horitzontalitat de les dovelles laterals i la proporcio dels arrabans. Les diferents possibilitats que oferia el
tracat de l'intradds van afavorir I'aparicio d'arcs de ferradura d'altres tipologies, com els apuntats, els
polilobulats i els mixtilinis.

Aixi mateix, es va fer habitual la perllongaci6 del tracat dels arcs de les arcades fins als limits de
'arraba, de manera que s’entrellacaven entre ells. Aquesta disposicid, practicada ja des d’epoca califal, va
donar lloc a una composicié de facana molt representativa de I'arquitectura hispanomusulmana. De fet,
com es desenvolupara al capitol dedicat a les geometries vives,* és probable que aquests esquemes
entrellagats fossin prou apreciats com per contribuir a la definicid6 d’'un motiu ornamental tan significatiu
de l'arquitectura andalusi com la sebka.

Amb independéncia de les particularitats de cada época constructiva, els arcs de ferradura no van
abandonar-se mai a la construccio hispanomusulmana, i a més, van convertir-se en elements distingits de
les arquitectures cristianes que en van rebre una contribuci6 més important, és a dir, la mossarab i la
mudejar. L'arquitectura mossarab es va desenvolupar durant I'época califal, perd malauradament només
es conserven construccions realitzades en territori cristia. Aquesta circumstancia es deu majorment a la
invasi6 almohade, que va suposar la destruccié de la majoria d'esglésies i sinagogues d'Al-Andalus a
finals del s. XI1.** Tal com es desenvolupara al capitol dedicat a les geometries cristianes,** les
edificacions mossarabs conservades van ser promogudes pels cristians que van immigrar al nord
peninsular sobretot a partir del s. 1X, a conseqliéncia dels importants disturbis produits durant el regnat
d’Abd-ar-Rahman 11.*> Es per aixd que resulta més apropiat utilitzar la denominacié d’arquitectura de

repoblacié per aquestes obres.

Santiago de Pefialba, Leén, 937 San Miguel de Celanova, Beatus de Facundus, Leon, 1047 Beatus de Girona, s. X *®
Ourense, s. X

% pagina 277 i segients

40 GOMEZ-MORENO, M., /glesias Mozérabes. Arte espafiol de los siglos I1X a XI, Univesidad de Granada, 1998
4 pagina 149 i segiients

42 GLICK, T. F., Cristianos y musulmanes en la Espafia medieval (711-1250), Alianza Editorial, Madrid, 1994
3 les dues imatges de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
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Les esglésies de repoblacié van apropiar-se de I'arc de ferradura que s’havia desenvolupat a
I'arquitectura califal, inclos I'arraba. El paper d'aquest element a la cultura visual d’aquests constructors
mossarabs va ser tan representatiu que molts dels absis es van plantejar amb la planta en forma d'arc de
ferradura. Fins i tot es va utilitzar assiduament a les miniatures que il-luminaven els manuscrits
mossarabs, tant en representacions realistes com per simbolitzar I'espai arquitectonic en composicions
més al-legoriques.

Pel que fa a l'arquitectura mudgéjar, les diverses tipologies de l'arc de ferradura van adoptar-se
des d’'un primer moment de manera natural com a part de la tradicié constructiva heretada dels alarifes
musulmans, i es van continuar fent servir fins molt després de la desaparicié del Regne de Granada, i per
tant, més enlla del final de I'edat mitjana. Es van emprar amb fregliéncia i en funcié de les particularitats
del mudéjar de cada territori, pero enlloc no van ser objecte de cap evolucié de tracat prou rellevant, ni
se’n van generar nous models.

Per concretar, cal ressaltar el fet que un element tan singular i tan potent formalment com l'arc
de ferradura aconseguis convertir-se en una pe¢a fonamental de I'arquitectura peninsular al llarg de tants
periodes. Com s’ha demostrat, hi ha tingut una preséncia significativa i constant almenys des d’'época
romana, i probablement anterior, fins al s. XVI. Aquest tipus d'arc, amb les seves variacions, ha
transcendit els diferents estils arquitectonics i ambients culturals de cada moment i cada territori per
mantenir-se insistentment al llarg dels segles. Es impossible establir amb precisié el seu origen, perd en
gualsevol cas la seva preséncia a l'imaginari ancestral peninsular és innegable. Si es considera la
constancia del seu paper a l'arquitectura medieval peninsular i la seva gran difusido geografica, pot

considerar-se un dels seus elements caracteristics més substancials i globals.

San Antolin de Toledo, s. XII Reials Alcassers de Sevilla, Palau dels Ducs d’Alba, Abadia, Palau de Mondragén, Ronda,

Salé d’Ambaixadors, s. XIV ~ Céaceres, s. XV* Malaga, s. XVI*

A banda d’aquests exemples de continuitat al territori, en el cas ibéric la volta del cel és la gran
inspiradora del repertori simbolic més antic que van desenvolupar els diferents pobles prehistorics que
habitaven la peninsula. Aquests motius son principalment signes astrals de caire fortament geometric, i

entre ells, la flor de sis pétals és possiblement la més representativa i la més estesa. Tal com es mostrara

4 imatge de la Web Oficial de Turismo de Extremadura, a www.turismoextremadura.com
4 imatge del Museo Municipal de Ronda, a www.turismoderonda.es/museos/esp/municipal.htm
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al llarg de la investigacid, aquesta figura és molt present des de temps preromans i durant tota I'edat
mitjana a tot el territori peninsular. Tanmateix, van desenvolupar-se molts altres simbols estel-lars que
presenten variacions importants en cada zona.

Aquesta diversitat, no només ve condicionada per les enormes desigualtats geografiques
existents a la Peninsula Ibérica malgrat la seva continuitat espaial, siné que en gran part és fruit de les
multiples procedéncies de les poblacions que la van ocupar des de temps remots. Per I'arquedleg Antonio
Garcia Bellido, per exemple, les caracteristiques de les figures que decoren els vasos iberics realitzats a la
costa respecte als celtibers de la zona numantina, revelen un fons psiquic molt diferent que es tradueix
en formes naturals i corbes al cas ibéric, i geometritzacions abstractes i cantelludes al celtiber.*

De fet, ja a I'edat del bronze final, entre el s. XVI i el X a.C. segons la zona, es poden reconéixer
guatre grans regions a la Peninsula Ibérica, caracteritzades per les diferéncies en la seva produccio
artesanal i els seus ritus funeraris. La zona nord-oest es distingueix per una gran quantitat de deposits
metal-lics, la sud-oest per les esteles decorades, la nord-est pels enterraments en forma de cremacié dins
d'urnes ceramiques, i el centre i el sud peninsulars per les ceramiques molt decorades.*’

A cadascun d'aquests sectors, I'evolucié del pensament simbolic i els processos de consolidacio
dels simbols van desenvolupar-se de manera diferent, en funci6 majorment de la mentalitat de cada
poble, les seves possibilitats técniques i els requeriments del seus ritus funeraris. Aquests antecedents i la
sensibilitat de cada grup étnic van definir amb el temps una preferéncia clara per certs motius simbodlics,
que només en algunes ocasions és de caracter exclusiu. En qualsevol cas, una part important d’aquestes
representacions estel-lars van arrelar de tal manera a cada regi6, que van perdurar-hi almenys fins a

I'edat mitjana.

Tal com s'apuntava anteriorment, la cultura ibera del nord-est va donar lloc a les representacions
més realistes de I'art preroma peninsular, en concret a les decoracions pintades en tons vermellosos a la
ceramica. Els terrissaires ibers van arribar a assolir una gran destresa i llibertat en I'execucié d’aquestes
pintures, que aviat van incloure preciosos motius vegetals, zoomorfs i humans, organitzats en escenes de
gran complexitat.

Als inicis de la produccié de ceramica pintada, cap al s. V a.C., la decoracié es limitava a series de
linies horitzontals de diferents gruixos, pero a finals d’aquest mateix segle va comencar a enriquir-se amb
nous elements de caracter geométric que es van mantenir fins a época romana imperial.*® Cal dir que
molts d’aquests elements decoratius també van utilitzar-se des de molt aviat als tallers metal-IUrgics per
ornamentar les peces més importants simbolicament parlant, per exemple sivelles de cinturé com les
exposades anteriorment i altres objectes d'Us personal.

Un dels motius decoratius més emblematics de la ceramica ibera és I'espiral, perd en aquest cas
la seva disposicié a les composicions i les seves caracteristiques formals indiquen un origen més proper a

les estilitzacions vegetals i a les evocacions marines que no pas als simbols astrals propis dels ritus

46 GARCIA, A., La peninsula Ibérica en los comienzos de su historia. Una invitacion al estudio de nuestra Edad Antigua, Instituto
Rodrigo Caro, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1953

4 MEDEROS, A., “El bronce final” a GRACIA, F. (coord.), De Iberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008
8 Museo de Arte Ibérico de El Cigarralejo, Yacimientos de Mula, a www.regmurcia.com
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funeraris. S’hi pot trobar en canvi un altre element important que si recorda als simbols circulars i
concentrics representatius del sol a tota I'area mediterrania. Esta format per cercles concéntrics, que
freqiientment s'alineen per formar franges horitzontals. Sovint aquestes franges es composen de
semicercles o quarts de cercle concentrics, que recorden a algunes de les sanefes tipiques de la
decoracié de la ceramica realitzada a la zona molt anteriorment, durant I'edat de bronze. Els dissenys
ibers podrien ser una adaptacio d'aquests motius prehistorics, que s'organitzen de manera molt similar

perd amb acabaments triangulars. La manera de fer dels artesans ibers, hauria afavorit la suavitzacio i

I'adaptacio d’'aquests tracgats cantelluts al caracter curvilini propi de la seva tradicié.

Oinochoe, Cartagena, Urna funeraria, Lorca, Kalathoi de ceramica pintada, = Ceramiques decorades, Cova Joan d'Os,
Murcia, s. IV a.C.*° Murcia, s. V-1V a.C.%° Empdries, Girona, s. Il-1 a.C.  Tartareu, Lleida, 3200-1300 a.C.%*

Aquest tipus de decoracid lineal, va afavorir I'arrelament d'un repertori molt variat de sanefes,
gue en la majoria de peces ceramiques es superposaven per cobrir la major part de la superficie. Algunes
de les greques iberes recorden a les utilitzades molts segles després per organitzar les diferents escenes
de les pintures murals romaniques. En particular les que es desenvolupen en forma de cinta plegada,
ubicades principalment al Pirineu. Son especialment significatives les composicions realitzades a partir
d’espirals de perimetre quadrat o d’esvastiques. Aquests motius van ser molt utilitzats en epoca romana,
en especial als mosaics, pero va ser en I'ambit de la pintura romanica on es van arribar a generar models

de gran complexitat.

Vas, Cabezo de la Guardia, Teruel, s.  Mosaic de la Medusa, Sant Pere del Burgal, pintures de I'absis, Lleida, s. XI-XI1%*
11 a.C.* Tarragona, s. I-11 d.C.%
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imatge del Museo Arqueoldgico Municipal de Cartagena "Enrique Escudero de Castro”, a www.museoarqueologicocartagena.es
imatge del Museo Arqueldgico de Lorca, a www.museoargueologicodelorca.com
51 . o

les dues imatges preses al Museu Arqueoldgic de Barcelona
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Probablement, la insisténcia en I's de motius horitzontals des de temps ancestrals a la decoracié
de la ceramica, va afavorir que les sanefes entressin a formar part del repertori tradicional dels pintors de
la zona. En la majoria dels casos, a més, aquestes greques romaniques van adquirir un paper iconografic
destacat dins de I'estructura compositiva de I'escena, doncs acostumaven a separar els diferents estrats
que es créia que conformaven l'univers. Segons el cas, constituien la linia divisoria entre el mén terrenal i

I'Empiri (el cel dels escollits, dels sants), o entre aquest i la divinitat.

L'altra zona on la influéncia indoeuropea va ser més decissiva va ser el que es coneix com la
Meseta Central, i la causa més probable hauria estat la baixa densitat de poblacié anterior a les
colonitzacions.® Aquesta nova cultura, que s’ha anomenat celtibera, es va desenvolupar en base a uns
condicionants ibérics prou forts com per donar-li personalitat dins del mén céltic.® Els simbols astrals
prenen un paper molt destacat dins de la iconografia celtibera, vinculada a la relacié entre la immortalitat
de les animes i I'ambit celeste en qué es basaven les seves creences.”” Tanmateix, en aquest cas és dificil
trobar una continuitat entre aquests motius i el repertori simbolic posterior a la romanitzacié d’aquest
territori. Es possible que la inestabilitat provocada per la condicio fronterera de la zona durant la major
part de l'edat mitjana dificultés la formacié d'una tradicié artesanal arrelada al territori que fos

significativa, o almenys que deixés testimonis materials.

Pel que fa a les dues regions de ponent que s’han establert abans, sén les que presenten
caracteristiques més singulars respecte al conjunt de pobles ibérics que van ocupar la resta de la
Peninsula. Aquesta circumstancia és deguda a diverses raons, la majoria de les quals segurament son
impossibles de rastrejar. Tanmateix, si poden determinar-se certs condicionants, com les diferéncies
entre els substrats indigenes segons la zona, i la desigualtat de la difusi6 de la cultura iberica a
cadascuna d'elles.

En el cas del sud-oest, I'assentament i el desenvolupament de la cultura ibera va veure's
enormement afectat per coincidir amb el territori de l'antiga civilitzacié de Tartessos, que com s’ha
comentat anteriorment, ja al s. VII a. C. comptava amb artesans especialitzats capacos de fabricar
productes de gran qualitat i d’'un elevat contingut simbolic.®® Quant als pobles del nord-oest, que els
romans van denominar galaics i asturs, apareixen ja al Bronze Final amb una cultura propia, més avesada
a I'Atlantic que a l'interior de la Peninsula. Només a partir del s. V a.C. comencen a detectar-se noves
corrents transpirinenques cap aquesta zona que acabarian donant-hi lloc a 'anomenada ‘cultura dels

castres’.>®
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imatge presa al Museo Provincial de Teruel

imatge presa al Museu Arqueologic de Tarragona

4 imatge presa al Museu Nacional d’Art de Catalunya

%5 TUNON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., op. cit.

%6 LORRIO, A. J., “Los celtiberos” a GRACIA, F. (coord.), De lberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008
57 jbidem

%8 TORRES, M., op. cit.

59 TURON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., 0p. cit.
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Ja s’ha senyalat la delicadesa i la gran qualitat técnica que podien assolir algunes obres tartéssies
zoomorfes. La produccié artistica i el repertori simbdlic d'aquesta civilitzaci6 va ser el resultat de
combinar elements indigenes totalment absents a I'ambit mediterrani, amb les técniques i la iconografia
oriental aportada per la interaccié amb fenicis i grecs.®

Un dels elements simbolics que va ser assimilat per la cultura tartéssia és el creixent que envolta
el disc solar, un motiu tipic de la joieria protohistorica de tota la conca del Mediterrani. Als exemplars del
sud peninsular el disc solar va anar reduint el seu tamany fins desaparéixer. En aquests ultims casos es
dona un gran protagonisme al creixent, que normalment es presenta amb el cercle perimetral tancat.

Posteriorment, ja al s. X, aquest tipus de disseny va ser recuperat pels artesans cordovesos en la
fabricacié de penjolls, sense que hi hagi cap indici de que el poble musulma s’identifiqués amb el simbol

de la lluna creixent tan aviat, i menys en un punt tan allunyat de I'lmperi Otoma, que sembla ser on

I'lslam el va adoptar com a signe identificatiu per primer cop.®

Penjoll fenici trobat a Cadiz i reinterpretacié en Arracada tartéssia, Penjoll califal, Penjoll califal, Tresor de
Iambit indigena a Aliseda, Caceres, s. VII-VI a.C.®  Carmona, Sevilla, s. VII-  Madinat al-Zahra, Charilla, Jaén, 920-970%
vVl a.C.%® Cordoba, s. X-XI1%

Un altre motiu astral important de la zona sud-oest, que no es va utilitzar de manera exclusiva
perd si molt majoritaria, és l'estrella de vuit puntes. En un principi, aguest motiu es representava
fonamentalment en forma de flor de vuit pétals o de roda de vuit radis. Alguns autors atribueixen I'is de
I'estrella de vuit puntes a al-Andalus al fet que, abans de la instauracié del Califat Independent de
Cérdoba, constituia la zona més occidental del califat omeia de Damasc, i per tant, el territori de I'lslam
on es posava el sol.?®

Tanmateix, la gran similitud entre els primers felusos musulmans i algunes monedes turdetanes
sembla indicar que es tracta d'una simple copia del sistema monetari preexistent a la zona, com ja
s’havia fet a altres indrets amb les monedes bizantines.®” A diferéncia del cas bizanti, on es va haver de
suprimir el travesser per evitar el simbol cristia de la creu, l'estrella de vuit puntes era un signe
perfectament assumible per part de I'lslam. Aquesta figura va anar evolucionant i aviat es va imposar el

tracat format per dos quadrats superposats a 45°. Aquest motiu és especialment prolific en epoca

€0 CELESTINO, S., “Tartessos” a GRACIA, F. (coord.), De lberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008

61 GIBSON, C., Signs & simbols. an illustratd guide to their meaning and origins, Grange, London, 1996
®2 imatge de CELESTINO, S., op. cit.

&3 imatge del Museo Arqueolégico Nacional, a ceres.mcu.es

o4 imatge de The Walters Art Museum de Baltimore, Maryland (EUA), a www.thewalters.org

&5 imatge del Museo de Jaén, a ceres.mcu.es

66 DOMENECH, C., “La moneda islamica: el poder de la escritura”, al XXIl Seminari d’Historia monetaria de la Corona d'Arago, 15-
16 maig 2012, /matges, simbols i llegendes de la moneda. XXI1 Seminari d’historia monetaria de la Corona d’Arago, Gabinet
Numismatic de Catalunya, 2012

67 aquesta questié es tractara més ampliament al capitol dedicat a les geometries reutilitzades, a la pagina 34 i seglents
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nassarita, pero se’'n troben exemplars de rellevancia simbolica destacable des d’'época califal, com per

exemple als mosaics de la mesquita de Cérdoba.

* O

Motius brunyits a ceramica tartéssia,  Semis de plata d’Iptuci, Quart de bronze turdeta, FelGs andalusi, 711-755
Guadalquivir, s. IX-VIIl a. C.®® Cédiz, 50-20 a.C. Malaga, s. 1l a.C. d.c.®

Per ultim, hi ha els pobles del nord-oest peninsular, que s’estenen fins a Astlries i fins a la vall
del Tajo, coneguts també com la Cultura dels Castres. Es tracta de la zona culturalment més
desvinculada de les corrents mediterranies i aliena a l'influx iber, i a I'actualitat es creu que el model més
raonable per ubicar-la és el dels celtes atlantics.”” Segurament és per aixd que, com succeeix a les llles
Britaniques, no van existir-hi les grans necropolis d'incineracié habituals a la resta de la Peninsula, i per
contra, van predominar formes de tractament dels morts que practicament no deixen cap testimoni
arqueologic, com llencar les cendres a les aigles, dipositar els cadavers a abocadors, coves i santuaris, o
descarnar i dispersar els 0ssos.”*

Probablement, aquesta manca de peces vinculades als rituals funeraris és una de les causes
principals per les quals cal esperar a les primeres restes arquitectoniques conservades per trobar vestigis
de simbols significatius. Els exemplars més antics son els carreus de pedra que decoraven les faganes
dels oppidum, grans assentaments fortificats en oposicié als petits castres, i amb un paper central des del
punt de vista politic. Tot i que es coneixen algunes escultures zoomorfes i antropomorfes, en general
bastant tosques, aquesta decoracié arquitectonica en pedra és majorment geomeétrica i amb una
important carrega simbolica que s’aprehén de manera immediata.

Es probable que la gran expressivitat d’aquests signes tingui molt a veure amb el fet que els
pobles del nord-oest no van conéixer l'escriptura abans de la dominacié romana, i posteriorment a
aquesta, van utilitzar I'alfabet llati fins i tot per escriure en la seva propia llengua.’® D'aquesta manera,
I'aristocracia hauria recorregut a la manipulacié de simbols compartits per tota la comunitat per justificar i
consolidar el poder de les elits.”® Hi ha una preferéncia evident per les figures circulars i concéntriques,
clarament vinculades a les representacions astrals, perd també son freqlients altres temes com els nusos

i els frisos cordonats.

&8 segons CELESTINO, S., op. cit.

%9 les tres imatges de www.wikimoneda.com

0 GONZALEZ, A., “Los pueblos del noroeste” a GRACIA, F. (coord.), De lberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008

™ ibidem

2 MALUQUER, J., Epigrafia prelatina de la Peninsula Ibérica, Instituto de Arqueologia y Prehistoria, Universidad de Barcelona, 1968
3 GONZALEZ, A., op. oit.
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Oppidum de Briteiros, pedra Santuari de Chaos de Amoeiro, Castre de Santa Trega, diferents pedres decorades,
formosa, Braga, s. Il a.C. aprox. relleu, Ourense, s. IV-l a.C.™* Pontevedra, s. Il a.C. —s. 1 d.C."™®

D’entre tots agquests elements simbolics, un dels més utilitzats a la zona és la roda de radis corbs,
gue presenta tipologies diverses. En alguns dissenys de base sis, els radis s'uneixen de dos en dos de
manera que en resulta una espéecie de flor de tres pétals corbats anomenada trisquela. Les diferents
variants d’aquest motiu van tenir una continuitat sorprenent al nord-oest peninsular, facilment rastrejable
almenys fins al s. X. A més, aquest motiu nomeés es troba a altres regions en casos molt puntuals,
basicament a la decoraci6é d'alguns maons paleocristians i d'algunes sostrades mudeéjars. Formalment, i al
marge de les trisqueles, les diferenciacions més habituals que presenta la figura afecten al nombre de
radis, que és majoritariament sis, i al tracat dels mateixos, que pot ser semicircular o bé un segment

d’arc de circumferéncia més suau.

Castre de Santa Trega, diferents pedres decorades, Pontevedra, s. Il a.C. —s. 1 d.C."

Un dels trets més interessants en la utilitzacié de les rodes de radis corbs, és que el seu Us en les
diferents époques acostuma a reduir-se a una funcié concreta, de manera que a cada estil arquitectonic
es troben majoritariament a un element constructiu en particular. Aquest tema s’aprofundira al capitol
dedicat a les geometries exclusives,”’ perd a grans trets poden establir-se una série de correspondéncies
per aquestes figures, segons els exemplars conservats. A l'arquitectura dels castres es graven com a
elements ornamentals aillats de les facanes de pedra i en época romana apareixen a les esteles
funeraries. S’ha d'esperar a les esglésies visigotiques i asturs per tornar-ne a trobar, situades
majoritariament als medallons que formen els frisos. | per dltim, sén especialment caracteristiques les

rodes de radis corbs dels modillons mossarabs.

™ les dues imatges de GONZALEZ, A., op. cit.

& imatges del Museo Arqueoldgico Castro De Santa Tecla, a www.aguarda.com/museo
"® ibidem

" pagina 251 i segiients
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Estela romana, S. Pedro  San Pedro de la Nave, fris San Miguel de Lillo,  San Miguel de Celanova, modillé, Ourense, s. X
de la Nave, Zamora interior, Zamora, s. VI Oviedo, s.IX™

En definitiva, queda clara la continuitat de certs elements simbolics a les diferents arees
peninsulars amb personalitat propia des de temps molt anteriors a la romanitzacié fins almenys el s. X i
Xl, en particular pel que fa a les representacions astrals de caire geometric. A partir d’aguest moment,
molts d’aquests simbols s'estenen a tot el territori, i d'altres deixen d'utilitzar-se a I'arquitectura en favor
de les novetats generades gracies a l'especialitzacié dels artesans, o bé importades per artistes i
comitents forans. Aixi, els diferents sistemes simbolics indigenes que es mencionaven a l'inici del capitol,
semblen diluir-se en gran part amb I'expansié del romanic en territori cristia, i amb les invasions dels
almoravits i sobretot dels almohades en ambit musulma.

De fet, entre els segles V i X la gran majoria d'obrers de la construccié havien estat basicament
camperols que dedicaven la major part del seu temps a activitats agricoles, i que en determinats casos i
segons les seves qualitats especifiques, podien exercir esporadicament treballs artesanals. Aixi, la manca
de formaci6 especifica devia afavorir I'estaticisme del saber constructiu. A partir del s. X, en canvi, el
creixement demografic va afavorir I'augment de la productivitat de les terres i la consegient alliberacio
de bracos en la produccio agraria. L'oportunitat d’aquests homes de dedicar-se a altres activitats va fer
possible que es produis un renaixement urba que va convertir la ciutat en centre d'activitat artesanal i

comercial.”®

Aquest procés va culminar a partir del s. XIl, quan es va veure beneficiat especialment per
I'aparicié dels ordes mendicants i la seva proliferacié a les ciutats.®’ En el cas peninsular, cal també tenir
en compte les necessitats de repoblaci6 cristiana del territori andalusi reconquerit, i les dificultats per
controlar els nuclis urbans ubicats a les zones frontereres.

Es en aquest context urba on apareix la divisio del treball i la sistematitzacié dels coneixements
practics en corporacions professionals, que va afectar enormement als sistemes de transmissié del

coneixement simbolic i técnic. Tanmateix, aixd no vol dir que les maneres de fer tradicionals de cada

& imatge presa al Museo Arqueoldgico de Asturias

7 BORRERO, M., “Los medios humanos y la sociologia de la construccion medieval” a GRACIANI, A. (ed.), La técnica de la
arquitectura medjeval, Universidad de Sevilla, 2000

8 LLORENTE, M., La ciudad: inscripcion y huella. Escenas y paisajes de la ciudad construida y habitada, hacia un enfoque
antropologico de la historia urbana, Edicions UPC, Barcelona, 2010
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zona no es mantinguessin fins a cert punt, sobretot en contextos allunyats de les directrius oficials
vinculades a les classes poderoses i a I'estandarditzacié que suposa I'organitzacio dels oficis artesanals en
gremis. Tal com es mostrara al llarg de la investigacié, molts dels simbols geomeétrics de caracter
ancestral es mantindran vius durant tot el periode medieval en altres entorns més reservats, com les

obres rurals i les marques personals o familiars dels artesans.
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2. LES GEOMETRIES REUTILITZADES. La greca de flors de quatre pétals

Aquest capitol es proposa estudiar la reutilitzacié d’elements arquitectonics durant I'edat mitjana,
i també constatar el caracter documental de I'arquitectura en tant que font d’'informacié primordial pel
que fa al coneixement de tradicions constructives i artesanals alienes a la propia.

Per comencar, es fara un recull de les principals reflexions realitzades a I'entorn del concepte
d'espoli al llarg de la historia. Després, s'analitzaran les circumstancies en qué es va produir la
reutilitzaci6 de material constructiu durant I'edat mitjana, i les particularitats d'aquest fenomen a la
peninsula Ibérica. També es consideraran les principals causes que van portar a reutilitzar materials
antics, i es destacara I'existencia d’'uns criteris a I'hora d'aprofitar peces gravades amb ornamentacio
geomeétrica. En darrer lloc, es detallaran els motius decoratius caracteristics de I'art visigotic en tant que

gran referent del repertori simbolic medieval peninsular.
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Els historiadors d’'art contemporanis defineixen I'espoli com qualsevol artefacte incorporat a un
context cronoldgicament o cultural diferent del de la seva creacid.! Aquesta visié és molt recent i de fet,
el concepte d'espoli ha anat evolucionant al llarg del temps en paral.lel a la reflexié6 sobre la seva
conveniencia, ja que I'extraccié d'elements arquitectonics d’'edificacions antigues per a la seva reutilitzacio
en noves construccions s’ha practicat en totes les époques. La paraula espoli deriva del llati spolium, que
significa ‘la pell arrencada d’'un animal’, i en sentit més general ‘boti dels soldats’ o ‘destrosses de la
guerra’.? Per tant, ja l'origen semantic de la paraula transmet un context de violéncia i senyala una
desigualtat entre el subjecte afectat per I'espoliacio i el que se’'n beneficia, és a dir, un vencedor.

El debat sobre la conveniencia i la legitimitat de I'espoli sempre ha generat controversia. De fet,
un dels testimonis més antics d’aquesta polémica que es conserven és un dels discursos que Cicer6 va fer
'any 70 a.C. durant el judici per corrupcié a Verres, un governador de Sicilia. Un fragment d’aquesta
acusaci6® esta dedicat a censurar el seu comportament davant I'arquitectura i les obres d'art de les
poblacions conquerides. Per tal de posar de manifest I'actitud inadmissible de Verres, Cicer6 la compara
amb la conducta de Marcel, el consul que havia conquerit Siracusa gairebé 150 anys abans.

Tot i que aquest personatge també havia espoliat l'illa, es considerava que ho havia fet de
manera exemplar. Segons aquesta comparacio, I'espoli seria licit sempre que es realitzés amb
I'arquitectura dels pobles enemics, que fos respectuds amb els temples dedicats a qualsevol déu, i que es
fes de manera selectiva per tal de garantir fins a cert punt la preservacié de I'esplendor de les ciutats
ocupades. També es donava importancia a I'is que se’'n feia del material espoliat, que havia de dedicar-
se a construir monuments publics a Roma, i no al lucre personal.

Més enlla d'aquest tipus d'aproximaciéo de caire étic, no es va desenvolupar una actitud
arqueologica envers I'espoli fins al Renaixement. Probablement les primeres reflexions al respecte que
s’han preservat son les que va fer Giorgio Vasari al proemi de Les vides,* la seva obra més famosa. En
ell, es lamenta la ruina de I'lmperi Roma i en especial de Roma, que associa als repetits episodis
d’'espoliacié que va patir la ciutat. Aquests es narren amb més o menys precisio historica, des dels
saquejos portats a terme al llarg del s. V i VI per visigots, vandals i ostrogots, fins a I'escandalds boti
usurpat per I'emperador bizanti Constant Il a mitjans del s. VII.

Tanmateix, Vasari atribueix la pérdua més important d'obres al zel fervent de la nova religié
cristiana. En primer lloc, per la destrucci6 sistematica de totes les escultures, pintures, mosaics i
ornaments antics, sense fer distincié entre les peces dedicades als déus pagans de les profanes. | també
perque es van despullar nombrosos edificis classics, que van quedar destruits, per tal d'edificar esglésies.
Fins i tot s'enumeren algunes de les edificacions espoliades més importants, i a quines altres va anar a

parar el material espoliat.

. KINNEY, D., “The concept of spolia”, a RUDOLPH, C. (ed.), A companion to Medjeval Art: Romanesque and Gothic in Northern
Europe, Blackwell, Cornwall, 2006

2 BRENK, B., "Spolia from Constantine to Charlemagne: Aesthetics versus ldeology", a Dumbarton Oak Papers, Vol. 41, 1987

3 CICERO, M.T., 106-43 a.C., /n C. Verrem, Cic. Ver. 2.4.54-55, [Discursos. Segona accio contra Verres, Traduccié de J. Vergés,
Fundacié Bernat Metge, Barcelona, 1953]

4 VASARI, G., Le Vite de’ piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri, 1550 [Las vidas de
los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos, Edicio de L. Bellosi i A. Rossi,
Céatedra, Madrid, 2002]
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A banda d'aquesta analisi de caire historic, Vasari va fer una aportacié essencial referent a un
dels aspectes intangibles de la practica artistica. Al costat dels danys materials, insisteix en el perjudici
que va suposar per als professionals italians de la pintura, I'escultura i l'arquitectura la manca de
referents classics. En definitiva, la destruccié del patrimoni artistic de I'Antiguitat, va significar un tall
traumatic en I'evolucié natural de l'activitat d’aquests artesans. Al llarg del capitol es mostraran altres
circumstancies que van tenir consequiéncies similars al territori ibéric.

A partir de llavors, la questié de I'espoli va comencgar a interessar no nomes als historiadors d'art,
sind també als antiquaris i als arqueolegs, i I'aspiracié tedrica més important de tots ells va consistir a
extreure el material espoliat del seu context secundari i restaurar-lo a una situacié original ideal. Cal
esperar fins després de la Il Guerra Mundial perqué l'estudi de I'espoliacié entri en una nova era en qué
el material espoliat no es tracta com a fragment arqueologic a restituir, sind6 com a component d'una
representacid coherent propia de I'obra que reutilitza la peca. Aquest posicionament suposa situar el
segon context, el de reutilitzacié, com a I'objecte d'interpretacié principal, susceptible d’'una analisi critica
capa¢ de generar interrelacions significatives entre les parts i entre aquestes i el conjunt de I'obra
aquitectonica.’

A partir dels anys vuitanta, la bibliografia referent a I'espoli ha anat augmentant
considerablement. La majoria d'aquests estudis s’han realitzat a Alemanya, Gran Bretanya i Italia, i
tracten exclusivament sobre peces d'orfebreria i material constructiu espoliat d'edificacions
grecorromanes. En I'ambit hispanic, gran part de les poques publicacions existents al respecte també es
centren en la reutilitzaci6 de materials classics, perd recentment han aparegut alguns articles que
aprofundeixen en la investigacid sobre la reutilitzacié de materials paleocristians i visigotics en epoques
medievals posteriors®, i també sobre el caracter pragmatic i reutilitari dels primers segles de I'arquitectura
hispanomusulmana.’

La construcci6 medieval de la Peninsula Ibérica presenta diverses particularitats respecte a la
resta d’Europa, referents particularment a la preséncia de la cultura musulmana, tant pel que fa a la
influéncia de la seva tradicio constructiva, com a la necessitat de reconstruccié provocada per I'ocupacié
de territoris reconquerits pels cristians, que com s’explicara més endavant, estan farcits de restes
d’edificis islamics i pre-islamics que suposen una novetat pels artesans cristians del nord.

Una altra mostra de la preocupacié per I'espoli de les construccions antigues és I'existéncia de
legislacié especifica al respecte. Han arribat fins als nostres dies codis dels segles IV i V que inclouen la
regulacié de I'espoli a I'lmperi Roma, pero hi ha constancia de precedents molt anteriors. Aquestes lleis,
de caracter canviant al llarg del temps, a finals del s. IV advocaven per la protecci6é dels edificis publics
que estiguessin en bones condicions i guarnissin la ciutat. Fins i tot en el cas dels temples pagans,

s'especifica que han de ser purificats del culte paga i retornats a I'is public, un cop els altars i les

5 KINNEY, D., “Rape or restitution of the past? Interpreting Spolia’, a SCOTT, S.C., The art of interpreting, Pennsylvania State
University, 1995

6 per exemple, BANGO, I., “Los expolios del paisaje monumental y la arquitectura hispana de los siglos VII al XI. Reflexiones sobre
el proceso constructivo de San Miguel de Escalada” a De Arte, 7, 2008

! DOMINGUEZ, E., “Capiteles hispanicos altomedievales. Las contradicciones de la cultura mozarabe y el nicleo bizantino del
noroeste”, a Archivo espafiol de arqueologia, 65:165/166, 1992
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estatues s’hagin destruit. La seva estructura i decoracié s’havien de mantenir, doncs es consideraven part
de 'ornamentaci6 de la ciutat.®

Durant la major part de I'edat mitjana no es troba legislacié ni cap reflexié entorn a I'espoli. Es
sabut que moltes peces classiques eren conegudes i tresorejades, pero en general, no es valoraven per la
seva antiguitat i el seu Illigam a un personatge o esdeveniment en concret, siné per la preciositat de la
seva aparenca, la raresa dels seus materials o la seva utilitat.” Per una altra banda, era generalitzada la
creenca de I'origen sobrenatural i relativament recent de l'univers, i de quée el mén es trobava en un
avancat estat de degeneracié. Com que la Terra no podia durar molt més temps, no es veia la necessitat
de que la divina providencia contrarrestés les minves produides pels processos naturals i per I'explotacié
humana dels recursos.® Aquests dos factors sén indicadors de la manca de sensibilitat que es devia tenir
davant del saqueig d'edificacions antigues, i expliquen que no es tingués cap inquietud per regular
aquesta practica legalment ni es considerés un tema digne de debat per part de l'elit intel-lectual de
I'eépoca.

Hi ha una excepci6 important a aquesta generalitzacié sobre el valor que I’home medieval donava
a les obres d’'art de I'Antiguitat. Es tracta de I's de material de les edificacions classiques importants amb
la intencié d’'evocar la tradicié romana antiga i de fer propaganda imperial. Com ja havia fet a principis
del s. IV I'emperador Constanti amb el seu arc de triomf, a finals del s. VIII Carlemany va importar
material espoliat de Roma i de Ravenna per decorar el seu palau a Aquisgra. En aquest ultim cas, I'Gs
d’elements provinents de la tradicié imperial tenia el proposit de legitimar a Carlemany com a successor
dels emperadors romans.**

En I'ambit hispanic medieval no es produeix cap situacid comparable a aquestes, ni tan sols en
els moments en qué la classe dirigent busca la legitimacié del seu poder en el passat. Seria el cas de la
monarquia astur, que va instaurar un ideal de continuitat del regne hispanovisigot de caire politic, pero
mai artistic.'> També els Reis Catol-lics eren especialment conscients de la capacitat de I'arquitectura com
a aparador del seu poder, perd no van espoliar les construccions antigues a la manera de Carlemany,
sin6 que van restaurar i reformar els palaus existents al seu territori i van iniciar la construccié d'altres.*?

Tornant al marc legislatiu de I'espoli, s’ha d'esperar a finals de I'edat mitjana per trobar legislacié
al respecte, principalment a Italia. A partir del s. XIV es va fer habitual que les ciutats promulguessin lleis
per protegir els edificis. Un dels capitols dels estatuts de Roma a aquesta epoca es titulava ‘Dels edificis
antics, que no han de ser enderrocats’, i imposava multes molt altes als infractors.** Cal dir, perd, que tot
i que alguns papes com Pius Il i Sixt IV van continuar amb aquesta politica de preservacié de
I'arquitectura de I'Antiguitat durant el s. XV,™ la construcci6 de la Roma barroca va suposar la destruccié

de tot alld de valor que quedava de la Roma imperial. L'espoli de material de monuments classics per

8 ALCHERMES, J., "Spolia in Roman Cities of the Late Empire: Legislative Rationales and Architectural Reuse", a Dumbarton Oaks
Papers, Vol. 48, 1994

9 WEISS, R., The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, Basil Blackwell, Oxford, 1973
10 TRIGGER, B. C., Historia del pensamiento arqueoldgico, Critica, Barcelona, 1992

1 BRENK, op. cit.

2cip PRIEGO, C., Arte prerromanico de la monarquia asturiana, Oviedo, 1995

13 YARZA, J., Los Reyes Catolicos. Paisaje artistico de una monarquia, Nerea, Madrid 1993

14 GREENHALGH, The survival of roman antiquities in Midd/e Ages, Duckworth, London, 1989
15 TRIGGER, B. C., op. cit.
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part del propi papat, en aquest cas d'Urba VIII, va ser tan salvatge, que es va popularitzar a tota Roma
la dita: Quod non fecerunt barbari, fecerunt Barberini, que significa literalment ‘Alld que no han fet els

barbars, ho han fet els Barberini'.

Les construccions antigues i les descobertes arrel de I'ocupacié d'un nou territori tenen una
importancia cabdal més enlla de I'aprofitament del material, ja que constitueixen una font molt valuosa
de coneixement pels artesans. Pel simple fet d’examinar aquestes obres, I'artesa s’enriqueix amb noves
técniques i solucions decoratives. Pot copiar-les, adaptar-les a la seva manera de treballar o ignorar-les
de manera més o menys conscient, perd hauran quedat per sempre a la seva retina. Es tracta de
reutilitzacions a nivell més profund, no tant del material com del saber, i posen de manifest el caracter
documental de I'arquitectura, especialment durant I'edat mitjana.

Les transferéncies de composicions geomeétriques d'un col.lectiu a un altre revelen la materialitat
de I'heréncia cultural estrangera en epoca medieval, on la transmissié de coneixement es fa en molts
casos a través de la propia experiéncia, de manera visual, segons el que troben els artesans nomades a
les rutes que segueixen o0 en el seu entorn immediat. Aquesta circumstancia explica la manca de
participacié destacable d’elements de tradicié hebrea en aquests processos de contaminacié matua. Es
cert que hi ha constancia de l'existéncia de mestres d'obres sefardites a partir del s. XllI, pero
majoritariament en obra civil i no necessariamet per encarrec dels seus correligionaris.’® La situacié
d’'inseguretat de moltes comunitats jueves medievals i la seva submissié al poder cristia 0 musulma va
condicionar la construccié de la majoria de les sinagogues, que en gran part dels regnes hispanics
medievals no podien sobrepassar ni en alcada ni en bellesa a les esglésies.'” Fins i tot, es va fer habitual
la ubicacio de la sala d'oraci6é a un nivell més baix del carrer per aconseguir més algada, amb un exterior
auster i tota la decoraci6 i la riquesa constructiva reservada — i amagada - a l'interior.*®

En aquesta época, la transmissié generacional i continuada de la tradicié constructiva i la seva
evolucié natural, feien el seu cami en convivéncia amb les noves maneres de fer importades d'altres
indrets. El cas peninsular és significatiu en aquest sentit a causa del constant moviment de les fronteres i
dels processos de conquesta i repoblacid. Els mestres d'obres que es trobaven sota el jou d’'un altre grup
etnic dominant, podien veure limitada la seva produccié a I'ambit doméstic durant molts anys. Aixd hauria
impedit a generacions de constructors la participacié en I'edificacio d'obres significatives per la seva
comunitat, que son les que requereixen un programa iconografic substancial. Per tant, hi hauria hagut
talls rellevants en I'evolucid natural dels repertoris simbolics de I'arquitectura d’aquests pobles.

Cal dir que també es van donar situacions en qué els constructors treballaven en edificacions
dedicades a cultes aliens, com és el cas dels alarifes cristians 0 musulmans a les sinagogues mudgjars o
els artesans cristians a la Mesquita de Cérdoba.’® Tanmateix, es tracta d’unes circumstancies molt
diferents, on el col.lectiu de constructors és requerit Unicament pel seu prestigi, o bé treballa en

condicions d'inferioritat sota la direccié6 d’'un mestre d'obres d'un grup dominant. En qualsevol dels dos

16 COMEZ, R., Los constructores de la Espafia medieval, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2001

e LACAVE, J. L., Juderias y sinagogas espafiolas, Mapfre, 1992

18 PELAEZ, J., La Sinagoga, E| Aimendro, Cérdoba, 1988

19 s'han trobat marques d’artesans cristians entre les dels musulmans, actualment exposades a la mateixa Mesquita de Cordoba
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casos, S'estaria actuant en una obra dedicada a una altra comunitat i per tant, malgrat la inevitable
contaminacid6 mutua, els artesans no estarien desenvolupant el repertori propi, i menys a nivell
comunitari.

Per una altra banda, tant els alarifes musulmans com els artesans cristians es van trobar
abocats, en un moment o altre, a coexistir amb una tradicié arquitectonica aliena, que els devia resultar
per forca estranya i que contenia elements novedosos. Els mestres d'obres van incorporar alguns
d'aquests dissenys trobats al seu repertori constructiu i decoratiu, que es va veure enriquit per les
aportacions externes. A més, la reutilitzacié de materials va afavorir la introduccié d’algunes d’aquestes
figures foranes a les noves edificacions i va facilitar la seva assumpcié com a propies per part dels

diferents grups socials.

En la construccio hispanica medieval, és frequent la reutilitzacié d’elements constructius d'época
romana. En particular, de lapides funeraries als panys de muralla de molts punts del territori, i de
capitells i columnes en tot tipus d’edificis. A banda de I'aprofitament estricte del material, per la present
investigacio resulta especialment interessant la seleccié d’elements en funcié de la simbologia que
presenten. Segons el context, aquests elements poden utilitzar-se com a simples carreus, o bé esdevenir
elements significatius de I'edifici, si els motius que decoren la pega sén prou afins amb la nova situacio.

La intencié d'aquest capitol radica en aprofundir en els condicionants i en el resultat d’aquest
intercanvi, particularment en el cas de peces que presenten ornamentacié geomeétrica i que van ser
creades originalment i reutilitzades en context medieval i peninsular. S’analitzaran diferents maneres
d’enfrontar la reutilitzacié de materials constructius i també la reproduccié que fan els artesans de motius

geomeétrics estranys o novedosos per ells, assimilats a partir de I'observacio d'arquitectures alienes.

La raé més obvia per reutilitzar materials antics és I'economitzacié de temps i de recursos. Tot i
que la reutilitzaci6 de peces també comporta despeses associades al transport del material i a la
necessaria presencia de picapedrers, doncs sobretot en el cas dels carreus calia ajustar la peca a la seva
nova ubicaci6,?® és evident que en la majoria de casos I'espoliacié portava grans avantatges economics.
Sant Feliu de Vilac és una església del s. XlI situada a la Val d’Aran. Molts dels carreus que conformen la
nau central d'aquesta església estan gravats amb creus gregues, cercles, espirals i altres figures, que
devien quedar cobertes en el moment de la construccio per les pintures murals habituals a les parets de
les esglésies romaniques del Pirineu.

En casos com aquest, la decoracié que presentessin les peces reutilitzades eren irrellevants, ja
gue quedaven ocultes en I'obra final. Aix0 resulta encara més clar en les reutilitzacions de material per
I'execucié dels fonaments de la nova edificaci6. Només es té constancia d'aquest tipus de peces en
construccions molt concretes, per exemple a les poques que s’han hagut de traslladar. Al capitol dedicat
a les geometries exclusives” es mostrara el cas de San Pedro de la Nave, una església visigotica on es

van emprar lapides funeraries romanes als fonaments. També s'estudiara, perd, I'enorme influéncia

20 CABALLERO, L. / UTRERO, M. A., "Una aproximacion a las técnicas constructivas de la Alta Edad Media en la Peninsula Ibérica.
Entre visigodos y omeyas", a Arqueologia de la Arquitectura, 4, 2005
= pagina 257 i segiients
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exercida pels simbols funeraris d'aquestes esteles al repertori iconografic del temple visigotic. Convé tenir
en compte que fins i tot quan s'evitava mostrar el material reutilitzat a les edificacions, aguest exercia un
paper rellevant en la transmissié dels elements simbolics tradicionals, doncs donava als artesans

informacid de primera ma sobre els tracats utilitzats en époques anteriors.

Castell de Gormaz, Soria, 965 Sant Feliu de Vilac, interior, Lleida, s. XII

Més enlla d'aquest indubtable estalvi economic, hi devien intervenir altres aspectes decisius,
sobretot si es té en consideracioé que la gran majoria de casos de reutilitzacid es donaven en un entorn
rural. Podria haver-se decidit tenir en compte un element arquitectonic antic per la manca de capacitat
técnica de I'equip de constructors, el valor que tingués la pega en concret per la comunitat, la vigéncia
del significat de la simbologia, o perdut aquest significat, el valor ornamental de la mateixa.

Un cas singular és l'altar preromanic del s. X de Sant Vicen¢ de Cardona, actualment a I'Museu
Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), que es va reutilitzar posteriorment com a pica beneitera. La
sacralitat de la peca, segurament utilitzada per la comunitat com a altar durant molt de temps, podria
haver estat raé suficient per decidir conservar-la. Un altre exemple de reutilitzacié en una ubicacio
preeminent és la facana de Sant Pau del Camp. Durant la construccié de la nova església al s. XII, es van
utilitzar per la portada dos capitells corintis i dues impostes d'origen visigotic. Cada imposta presenta
diverses figures geometriques amb perimetre circular i aliniades horitzontalment.

Ambdos elements, pica beneitera i portada, sén d'una trascendéncia capital, i per tant, ni les
peces reutilitzades ni la seva decoracié podien entrar en conflicte amb la simbologia propia de I'época. En
efecte, la majoria de figures geometriques presents a les dues peces son creus, espirals i flors de sis
petals. Es tracta de tracats amb una forta tradicié cristiana, i apareixen amb freqiencia a les
construccions eclesiastiques contemporanies. Aquestes geometries eren plenes de contingut pels
artesans de I'época, i per tant, haurien tingut preferencia per elles a I'hora de triar les peces a reutilitzar
en una posicié tan important.

El que és més significatiu en aquests dos casos, és que les figures citades van acompanyades
d’altres motius menys habituals, com flors de vuit pétals amb perimetre quadrat, o cercles concéntrics.

Cap d'aquestes geometries son propies de I'eépoca, pero es tracta de figures que podriem anomenar
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neutrals, sense carrega negativa. Es a dir, formes amb un valor estétic propi, probablement sense un

significat manifest en el moment de la reutilitzacid, i que no entren en conflicte amb el nou Us que se li

dona a la pega.

Sant Viceng de Cardona, altar preromanic reutilitzat ~ Sant Pau del Camp, portada, Barcelona, s. XII
com a pica beneitera, Barcelona, s. X*

Les peces més assiduament reutilitzades pels constructors medievals de la peninsula pertanyen a
I'arquitectura romana i a la visigotica. Sembla obvi perqué es tracta de les construccions més importants
presents a la peninsula a l'alta edat mitjana, perd també cal valorar altres factors. En el cas de
l'arquitectura romana, la qualitat i I'abundancia dels materials devien ser decisius, aixi com el prestigi
cultural de Tl'antiguitat classica. Pel que fa a les peces visigotiques, cal considerar la renovacio
generalitzada de les esglésies existents als territoris cristians que es produeix al voltant del s. XII.
Aquesta renovacié devia veure's afavorida per I'estabilitat aconseguida al ter¢ nord peninsular després
dels primers segles de reconquesta, i probablement també responia a les necessitats de culte dels
repobladors de les antigues zones frontereres. Tanmateix, s’ha de tenir en compte que gran part de les
esglésies visigotiques existents devien estar ja molt malmeses després de segles de conflictes i
d’abandonament. Es en aquest context de reconstruccié on la reutilitzacié de part de les construccions

visigotiques preexistents esdevingué quelcom natural.

Pel que fa al repertori simbolic medieval constituit per figures geometriques, l'arquitectura
visigotica és el gran referent. El repertori decoratiu visigotic havia begut de diverses fonts, principalment
de l'art hispanoroma, de les pervivéncies indigenes de les zones menys romanitzades de la peninsula, i de
I'orfebria tradicional dels gots i dels pobles barbars en general. Després de la invasi6 islamica, els alarifes
musulmans van trobar-se amb I'arquitectura existent a la peninsula i van incorporar alguns dels elements

tipicament visigotics al seu propi inventari, que era en gran part hereu de I'art bizanti.

22 imatge presa al MNAC
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En el cas del nord peninsular, ja en els primers moments de resisténcia cristiana les geometries
gravades a les edificacions visigotiques van nodrir el repertori geométric dels artesans asturs. L'art
mossarab també incorpora a les seves formes contaminades per l'art califal algunes geometries
caracteristicament hispanogodes, que és molt probable que haguessin assumit directament de
I'arquitectura visigotica conservada al sud peninsular abans d’entrar en contacte amb l'art astur. Més
endavant, i en consonancia amb la seva sensibilitat geomeétrica, I'art romanic també va recérrer a les
restes visigotiques presents al territori a I'hora d’enriquir el seu cataleg de formes decoratives.

Es dificil trobar a l'art hispanic medieval motius geometrics de nova creacié que siguin prou
representatius. El que si és cert és que van construir-se alguns edificis amb un gust peculiar pel repertori
geometric, amb dissenys Unics i incomparables a cap altre programa decoratiu, perd que no van
transcendir a altres edificacions. S'aprofundira en I'estudi d’aquest tipus d'obres singulars al capitol
dedicat a les geometries Gniques.?® En un altre ordre de coses, també cal tenir en compte la indiscutible
introduccié de geometries foranes que no s’havien vist mai abans al territori, com per exemple els llagos

islamics.

Un dels casos més interessants de reutilitzacié6 de peces visigotiques es va produir abans de
I'impuls constructor del s. XIl que esmentavem abans. Es tracta dels carreus de pedra que els alarifes
musulmans van reaprofitar per fortificar la ciutat de Toledo. Com a capital del regne hispanogot en el
moment de la invasi6 musulmana, la ciutat de Toledo concentrava els edificis més representatius del
poder visigotic a la peninsula. Per una altra banda, era pels invasors un baluard essencial, fins al punt
que la seva peéerdua segles després va significar el final dels regnes taifes peninsulars i linici de la
dominacié almoravide a Al-Andalus - la presa de Toledo per part d’Alfons VI I'any 1085 va obligar els reis
taifes a demanar ajuda al soldanat almoravide del Magreb® -. Per tal de protegir la ciutat, els nous
habitants musulmans van construir torres de defensa de pedra de base quadrada, amb una petita
obertura a cada facana. Després de la reconquesta cristiana, algunes d’aquestes construccions es van
transformar en campanaris amb l'addicido d'un cos superior de mad, i en la majoria dels casos s’han
conservat fins als nostres dies.

L'Gnic element ornamental de les facanes d’'aquestes torres consisteix en un fris decoratiu a
I'alcada de la llinda de les obertures. Esta format per una filada de carreus visigotics gravats amb greques
de flors de quatre pétals, que era un dels motius geometrics més representatius de l'arquitectura
hispanogoda. Les modernes campanyes de restauracido van propiciar I'eliminacié de I'encalcinat que
cobria les edificacions toledanes i actualment mostren la pedra nua, perd cal tenir present que el seu
aspecte original era totalment emblanquinat a excepcid d'aquesta sanefa. Aquesta circumstancia indica
que la greca de flors de quatre pétals devia ser especialment apreciada pels alarifes musulmans, com
també ho suggereix el fet que altres peces similars amb gravats diferents s'empressim com simples

carreus ocults sota I'acabat exterior d’arrebossat blanc.

z pagina 155 i segiients
24 BORRAS, G. M., £/ Islam. De Cdrdoba al mudéjar, Silex, Madrid, 1990
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El Salvador de Toledo, s. X-XI San Bartolomé de Toledo, s. X-XI

Aquest s de carreus visigotics a la construccié civil califal és il.lustratiu de la teoria sostinguda
per alguns autors segons la qual I'art visigotic hauria servit de pont entre la decoracid6 romana i la
decoraci6 califal de Cérdoba.? De fet, les flors de quatre pétals van ser molt utilitzades als paviments de
mosaic romans de tota la peninsula, ja fos en composicions longitudinals o en dos dimensions. Malgrat el
seu protagonisme a l'art visigotic, la greca de flors de quatre pétals no és un motiu que tingués una
repercussio posterior rellevant en I'arquitectura peninsular, ni islamica ni cristiana.

Tanmateix, I'analisi d'aquesta reutilitzacio resulta atil perqué posa en evidéncia que els alarifes
musulmans no només coneixien les restes visigotiques, sino que s'interessaven per elles com a material
arquitectonic i les tenien en compte, si més no, per la construccié civil. De manera paral-lela, senyala
I'existéncia d'uns criteris per seleccionar i reutilitzar la decoracié geometrica dels materials preexistents.
Segons aquests principis, en una primera fase s'’hauria tolerat la preséncia d'algunes figures
geomeétriques estranyes a les noves edificacions, i hi hauria més resisténcia de cara a incorporar-les al

repertori iconografic propi de cada comunitat artesanal.

A les facanes de diverses esglésies romaniques del Pirineu lleidata, apareixen una série de blocs
de pedra gravats amb figures antropomorfes que semblen ser lapides reutilitzades. La majoria d'elles
devien quedar cobertes amb el morter de calc que s'aplicava per protegir la pedra de la intempérie,?
perd en ocasions constitueixen elements ornamentals importants de la fagana principal. Es el cas de dues
esglésies del s. Xl de la zona d’lsil, on la intenci6 inicial de donar protagonisme a aquestes peces resulta
evident si s'observa la cura amb qué van ser situades a la facana.

Es tracta de quatre lloses de dimensions molt similars que presenten diverses composicions on
una parella de personatges s'agafa del brag o per les espatlles. A excepcid d'un dels exemplars, més
senzill, totes es completen amb una simbologia caracteristicament cristiana, com les flors de sis pétals,

els crismons i les creus patades sobre asta. Aquest tipus de signes indiquen un origen paleocristia de les

25 pAVON MALDONADO, B., £/ arte hispanomusulman en su decoracion geométrica, Instituto de Cooperacién con el Mundo Arabe,
Madrid, 1975
26 s'ampliara la informacié sobre el revestiment de les faganes al capitol dedicat a les geometries de l'artesa, pagina 183 i seguents
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peces, perd no pot descartar-se que fossin d’execucio posterior. Cal destacar també la preséncia de dues
estrelles de cinc puntes de tracats diferents a una de les lapides, que podrien ser signes personals.?’ En
aquest cas, complirien probablement una funcié identificativa similar a I'epigrafia que apareix a les lloses.
Tot i que la majoria d'inscripcions semblen ser abreviatures, a una de les d’'Alos d'lsil poden llegir-se

clarament els noms dels dos personatges representats, Arnal i Piher.

Sant Joan d'Isil, fagana principal, Lleida, s. XII Sant Lliser d'Alos d'Isil, fagana principal, Lleida, s. XI-XII11

En el cas de Sant Joan d'Isil, dues lapides es disposen a la vertical de la portada i just per sota
del rafec. Estan flanquejades per dues mensules acabades en forma de rostre huma, com moltes altres
de la mateixa facana. Aquesta ubicacid6 va obligar a interrompre de manera abrupta les arcuacions
cegues que conformen el fris de coronament, i per tant havien de ser un element destacat des del
moment de la construccid. La portada de Sant Lliser d’Alos d'Isil, en canvi, presenta dues lloses, una a
cada banda de les arquivoltes. Curiosament, la del costat dret es situa a sobre de dues mensules en
forma de cap huma, que recorden a les de Sant Joan, pero que son les Uniques d'aquest temple.

La relacié entre aquests dos edificis va més enlla de la reutilitzacié d’aquestes peces i s'estudiara
a fons al capitol dedicat a les geometries distintives, on s’apunta la possibilitat que fossin obra d'un
mateix grup de constructors.?® Com es mostrara llavors, també estan vinculades a altres obres de la
zona, perd només a Isil s'empren aquestes lloses amb figures antropomorfes. Aquesta circumstancia
podria indicar I'afecci6 de la comunitat per aquestes peces, 0 si més no, una preferéncia estéetica per part
dels constructors de I'edifici.

No pot descartar-se que aquests carreus s’haguessin executat durant I'obra per incloure’ls a la
facana com a homenatge als donants principals, per exemple, perd el manifest caracter religiés de la
simbologia utilitzada té importants connotacions funeraries. A més, poden observar-se similituds evidents
entre les cares dels personatges d’aquestes peces i la resta d’elements amb forma de rostre huma, tot i
gue el disseny de les lapides és més organic i expressiu que el de les escultures del s. XII, i la seva

execucid més basta. Si es té en compte que a l'arquitectura d'aquesta zona s6n molt habituals les

27 al llarg de la investigacié es mostrara la vocaci6 dels pentalfes com a marques personals, per exemple a les pagines 203 i 219
28 pagina 91 i seguients
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mensules i altres elements arquitectonics en forma de rostre huma, especialment a la Seu d'Urgell, és
possible que les lapides paleocristianes servissin com a inspiracio als artesans posteriors.

Les lloses han arribat als nostres dies molt danyades, ja que en algun moment posterior a
I'aixecament dels temples es va mutilar el cos dels personatges de cintura en avall a tres de les quatre
peces. Molt probablement, els fragments de les figures que es van arrencar van deixar de ser ben vistos i
es va decidir eliminar-los. Devien estar associats a algun tipus de simbologia, doncs no es pot atribuir
aquest acte simplement a la nuesa dels personatges perqué la lapida que resta intacta presenta un cos
despullat.

Cal dir que sembla que els motius censurats sén de caire majorment figuratiu, i que les figures
geomeétriques s’han conservat majoritariament, perd en qualsevol cas es tracta d’'un testimoni de la
modificacié dels criteris de seleccid de les imatges al llarg del temps. Per concretar, es podria establir
I'existéncia d'uns parametres que van modificant-se al llarg del temps i que determinen quins dels tracats
heretats de generacions i cultures anteriors son prohibits — no és permes de fer-los servir mai -, neutrals
— poden ser presents a l'arquitectura perd no s’assumeixen com a propis - o preferents — el col.lectiu

d’'artesans els incorpora al seu repertori, i la comunitat al seu imaginari col-lectiu -.

Un dels components més singulars de les facanes visigotiques, que més tard conservarien
l'arquitectura astur i la califal, és la gelosia de pedra. Es tracta d’'un element que posteriorment
evolucionara molt en I'art hispanomusulma, perd que en context cristia només tornara a utilitzar-se amb

assiduitat al mudeéjar.

Seu d’Egara, Terrassa, s. VI-VIII Santullano, Oviedo, 842 Mesquita de Cordoba, 987-997
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Les figures més habituals a les gelosies de les construccions visigotiques son les diagonals i els
arcs. Aguests motius van ser recollits pels artesans asturs a I'hora de tracar gelosies, perdo no com a
elements compositius principals, siné que servien de marc a la creu patada, que va ser sempre I'element

preeminent, i com es mostrara posteriorment,?

el simbol per excel.léncia de la monarquia i del Regne
d’'Astlries. Tot i que la creu patada és una figura molt rellevant a I'art visigotic, no apareixia mai a les
seves gelosies. Es l'arquitectura astur la que li déna un paper primordial a totes les ubicacions possibles.
En la utilitzacié6 d'aquest tipus de gelosies a l'arquitectura califal, la creu es descarta com a figura
prohibida, doncs constitueix el simbol més representatiu del cristianisme.

A les facanes califals la formalitzacié material de la gelosia és molt similar a la cristiana, i fins i tot
s'en pot trobar alguna dissenyada a base de diagonals o d’arcs. En la majoria de les peces, pero, el tracat
és de caracter tipicament islamic, en forma d’esvastiques, aspes, llacos de sis i llagcos de vuit, i motius no
purament geometrics, com ataurics molt senzills. L'Gs dels mateixos elements arquitectonics amb
decoracions geometriques diferents segons el context, implica que en aquest cas I'GUs de la geometria
havia evolucionat més profundament que el sistema constructiu pel que fa al desenvolupament de signes

identitaris i diferenciadors d'un grup social o religids.

Les gelosies de pedra son també un cas exemplar de la variabilitat dels parametres amb els quals
es determina el valor de cada figura geométrica. Aquests criteris no només es modifiquen al llarg del
temps, siné en passar d'un entorn social a un altre, i també quan s'ubiquen a un element constructiu
diferent de I'usual. S’ha mostrat que geometries importants de I'art visigotic, com les diagonals i els arcs,
perden importancia dins de l'art astur i no aconsegueixen fer-se un lloc destacable en el califal.
Tanmateix, en tots dos casos es segueixen utilitzant en les gelosies ni que sigui de manera residual.
Aquesta resisténcia de diagonals i arcs a desapareixer i desvincular-se de les gelosies indica la profunda
identificacié d’aquestes formes geométriques amb I'element arquitectonic. Probablement aquesta afinitat
portava a l'artesa a continuar tracant aquestes figures neutrals sense una voluntat massa conscient
d’'estar adaptant un repertori geométric alié, sind com a part de la logica constructiva de la peca.
S'analitzara més profundament aquesta filiaci6 entre les figures geometriques i les técniques
constructives més endavant, al capitol dedicat a les geometries de la matéria.*

Un altre exemple paradigmatic i molt preco¢ de la creu com a figura profibida en context
musulma és el fenomen que va condicionar el disseny de les primeres monedes islamiques. Quan la
comunitat musulmana va sortir de la peninsula Arabiga no tenia cap tradicié administrativa, i es va veure
abocada a utilitzar les infrastructures dels imperis existents a I'época, el Bizanti i el Persa Sassanida.
Abans de la reforma monetaria omeia de finals del s. VII, van copiar les monedes bizantines, cosa que en
realitat feien habitualment molts altres estats a I'época. Es va imitar especialment el solid d’Heracli, fent

només dos canvis significatius: adaptar les inscripcions a I'arab i eliminar o substituir el travesser de la

2 pagina 79 i seguients
% pagina 231 i segiients
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creu sobre grades tipica del solid bizanti, per tal d’evitar el simbolisme cristia.>* Es significatiu el fet que
no es veiés la necessitat de crear un nou simbol per I'anvers de la moneda, i que n’hi hagués prou amb

realitzar les minimes transformacions per tal d’evitar que fos un element singular d’'una altra religio, i per

tant prohibit.

Solid d’Heracli, Bizanci, 610-641 Solid de Siconulf, Salern, Italia, 839-349%  Moneda islamica, s. VII®®

Tal com s’ha esmentat anteriorment, les construccions visigotiques eren conegudes i aprofitades
com a canteres pels constructors medievals, i en millor o pitjor estat, s’en podien trobar a practicament
tota la peninsula. La historia de l'arquitectura religiosa mostra com sovint els temples es reconstruien al
mateix emplacament de temples anteriors, que restaven com a fonaments o criptes successives. |
habitualment, no es tractava de reconstruccions totals, sin6 que es superposaven les restes d'edificis
consagrats a diferents creences religioses, o es feien les adaptacions necessaries per tal que la
construccié existent acollis un altre culte. Es indubtable, doncs, el coneixement del repertori geométric
utilitzat a les edificacions antigues per part dels mestres d'obres i constructors posteriors,
independentment de I'is que en fessin. Tanmateix, els motius ornamentals tipics de Il'arquitectura
visigotica no segueixen un mateix recorregut historic. Mentre que algunes d'aquestes figures, com la
greca de flors de quatre pétals o els cercles concéntrics, practicament no tenen conseqiiéncies en
I'arquitectura peninsular posterior, d'altres van reapareixent en diferents punts del territori al llarg del
temps.

La trajectoria de la creu és especialment singular, ja que tot i que es tracta del simbol per
excel.léncia del culte cristia, no té una continuitat ni un protagonisme destacables en els repertoris
simbolics utilitzats en les construccions posteriors. La gran majoria de creus visigotiques sén patades i
presenten un cercle central, i sovint es troben circumscrites o0 emmarcades per figures quadrangulars.
Gaudeixen d'un paper rellevant als programes iconografics gravats en pedra de facanes i elements
interiors de les esglésies visigotiques. Després, tan sols se’ls va donar un paper important a I'arquitectura
astur del s. IX, doncs com s’explicara al capitol dedicat a les geometries distintives,* n'eren I'emblema.
Aquesta circumstancia va suposar que no nomeés s'empressin a les gelosies de pedra tipiques dels

temples que es mostraven abans, sind també a les facanes de les construccions civils.

3 DOMENECH, C., “La moneda islamica: el poder de la escritura”, al XXl Seminari d’Historia monetaria de la Corona d’Arag6, 15-
16 maig 2012, /matges, simbols i llegendes de la moneda. XXIl Seminari d'historia monetaria de la Corona d'Aragd, Gabinet
Numismatic de Catalunya, 2012

%2 les dues imatges de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
3 imatge de GRABAR, O., La formacion del arte isldmico, Catedra, Madrid, 1979
3 pagina 79 i segiients

41



Passat aquest periode, les creus només apareixen puntualment i sense un paper clar dins del
sistema decoratiu i simbolic dels edificis. Sén molt habituals a les lapides funeraries, sobretot a partir del
s. XIl. També es conserven moltes de les creus de consagracié pintades a columnes i parets®* com a
resultat dels ritus de sacralitzacié de I'espai abans de dedicar-lo al culte. Aquests dos casos no fan sino
posar de manifest la inglUestionable forca simbolica de la creu, perd en un entorn alié a la feina dels
mestres d'obra medievals. Aquests usos no poden inscriure’s dins del programa iconografic d'una
església, i en qualsevol cas so6n de realitzaci6é posterior i aliena a I'aixecament de I'edifici. S'aprofundira en

el paper de la creu a la construcci6 al capitol sobre les geometries cristianes.®

Catedral de Tudela, nau central, s. XI1-XI11 Església de Tobed, nau, Zaragoza, s. XIV

Les figures del repertori visigotic que més rellevancia van tenir posteriorment van ser la flor de
sis petals, la roda de radis corbs i I'espiral, tot i que la seva preséncia mai va ser continua i van patir
trajectories molt desiguals. Que siguin precisament aquestes tres figures les que van tenir una major
repercussioé a I'art peninsular posterior esta intimament relacionat amb el seu caracter ancestral. Tal com
s’ha apuntat al capitol anterior,®” es tracta de formes geomeétriques presents a la peninsula des de temps
remots molt anteriors a la romanitzacid, i per tant, molt arrelades en la imatgeria col.lectiva de la
poblacié indigena.

La flor de sis pétals va ser la figura que deixa una empremta més important i longeva. Un dels
seus usos més habituals i continu en el temps és el funerari, ja sigui a sepulcres, inscripcions o lapides, i
de fet, era un element habitual a les esteles funeraries d’epoca ibera i romana de tota la peninsula. En
aquest context, i probablement des de que es va comengar a tragar, s'utilitzava per representar estrelles,
com posa de manifest el fet que sovint vagi acompanyada d’'una lluna creixent. La flor de sis pétals és
una figura molt present en l'art astur del s. IX, i prén un protagonisme extraordinari en dos moments
posteriors: a I'art mossarab del s. X com a decoracié dels modillons tipics d’aquesta arquitectura, i al

romanic, en especial a les dovelles de les portades de moltes esglésies del Pirineu.

s BEIGBEDER, O., Lexique des symboles, La Pierre-qui-vire, Zodiaque, 1969
3% pagina 143 i segients
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En tot el seu recorregut manté el caracter de representacid estel.lar, com posen de manifest
alguns timpans romanics en queée es disposa a la composicido com a estrella de Betlem. De fet, tant els
modillons mossarabs com les portades romaniques sén elements alts, en el cas de la portada fins i tot en
forma de volta celeste, i per sota dels quals ha de passar el fidel per accedir al recinte sagrat. Es ldgic
gue elements arquitectonics com aquests es concebissin com a representacions celestes, en aquest cas
de caire esquematic. Els modillons mossarabs sén també el medi en qué reviuen les rodes de radis
corbs® després del visigotic, i per tant, amb tota probabilitat també amb un significat astral. Les rodes de
radis corbs no tornaran a tenir mai una presencia destacable, i després del s. X només se'n troben de
manera puntual. Pero tot i aixi, ja entrat el s. XIV semblen conservar rastres del seu significat primitiu,

doncs es van utilitzar a la decoracié d'algunes sostrades mudgjars, i sovint es dauraven.

Urna funeraria, Burgos, s. I-11 d.c® Sant Marti de Mura, timpa, Barcelona, s. xn*

Per acabar amb la repercussié del repertori visigotic geomeétric a I'art peninsular medieval, cal
parlar de I'espiral. Mai deixa de tenir-se en compte completament, perd només en comptades ocasions
prén un protagonisme remarcable. Una d’elles seria en I'ambit de la forja, en que, com es desenvolupara
al capitol de les geometries de la matéria,** el propi treball del material afavoreix el tracat d’aquesta
figura. S’han conservat ferramentes de portes i reixes del s. XII, i brasers del s. X1V, principalment. En
tots els casos, les barres que composen la peca es cargolen als extrems en forma d’espiral per adquirir
rigidesa, i es relliguen entre elles per conformar la peca final.

També és d'especial interés el paper de les espirals als capitells del romanic catala, que es
presenten en una composicid formada per dues espirals simetriques amb un tra¢ vertical central, a I'eix
de simetria. Cal precisar en aquest punt que la persisténcia en I'ls de les espirals als capitells deriva
clarament de les successives copies i reinterpretacions de les volutes dels models classics, una qiestio
que es desenvolupara al capitol dedicat a les geometries vives.”” Tanmateix, als exemples que

s'exposaran a continuacio, les espirals s’han arribat a alienar de tal manera de I'element arquitectonic que
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es presenten com motius independents gravats a la superficie dels capitells i deslligats completament de
la seva configuracio essencial.

La utilitzaci6 simbolica de les espirals simétriques com a representacié esquematica de I'arbre® ja
era habitual a la peninsula en temps visigotics, i exemples francesos d'estructura similar, tot i que de
caire més figuratiu, han sigut identificats amb I'arbre del Judici**. Dins del repertori biblic podria també
tractar-se de l'arbre de la vida, pero I'arbre del coneixement del bé i del mal sembla més en consonancia
amb el caracter alliconador i advertidor dels perills del mén exterior habitual als capitells dels claustres
romanics. L'arbre és un simbol que trascendeix I'escenari cristia, i arrela a un mén molt més antic com a
representacié de la dualitat entre allo terrestre - el tronc - i alld celeste - les branques -. Cal dir que en
context romanic, sovint s’ha interpretat que I'arbre en “Y” amb dues branques simetriques, simbolitza dos
antagonismes profundament lligats a I'ésser huma i als principis religiosos. Es tracta de la dualitat
antropologica formada pel cos i I'anima i sobretot, del dualisme moral que oposa el bé al mal i les virtuts

als vicis.*

Sant Pere de Casserres, claustre, Barcelona,  Santa Maria de Poblet, refetor, Santa Maria de I'Estany, claustre,
s. XI Tarragona, s. XII Barcelona, fi del s. XII

Aquest disseny en concret, per exemple, passa de I'art visigotic al romanic catala del s. X1, amb
el precedent de Sant Pere de Casserres, de finals del s. XI, que pot dir-se que va fer de focus de difusio
de motius geometrics visigotics. Es tracta d'una de les poques construccions romaniques on poden
trobar-se cercles conceéntrics, i sembla ser una de les primeres conservades en recollir I'espiral en forma
d’'arbre després del visigotic. L'equip de constructors que va aixecar el monestir de Sant Pere de
Casserres, i en particular el seu claustre, devia tenir facil accés o contacte amb alguna edificacio
visigotica que si existia a la zona, s’ha perdut. Aquesta teoria vindria reforcada pel capitell de I'Estany que
es troba al costat de l'arbre del Judici, que mostra una reticula de flors de sis pétals, molt original en

context romanic perd que constitueix un motiu tipicament paleocristia.

B puiG | CADAFALCH, J., LArt wisigathique et ses survivances : recherches sur les origines et le dévelopement de l'art en France
et en Espagne du Ve au Xlle siecle, F. de Nobele, Paris, 1961

44 BEIGBEDER, 0., op. cit.

4 GUERRA, M., Simbologia romanica. El cristianismo y otras religiones en el arte romanico, Fundacion Universitaria Espafiola,
Madrid, 1986

44



Els diferents exemples de reutilitzacid que s’han citat al llarg del capitol, i les reflexions que ha
originat I'estudi dels mateixos, donen lloc a una série de conclusions que val la pena desenvolupar i que
s'exposen a continuacio. D’entrada, cal insistir en la importancia documental de l'arquitectura durant
I'edat mitjana. El principal medi de transmissié del saber arquitectonic entre grups culturals diferents,
més enlla de I'experiéncia de la tradicié artesanal adquirida pels aprenents als tallers de construccio,
recau en I'observacio de les construccions realitzades per col.lectius aliens. L'accés dels artesans a edificis
construits en epoques anteriors 0 bé per tradicions diferents a la propia, marcara el desenvolupament de
la cultura constructiva de la seva comunitat.

En l'ambit de la peninsula Iberica, a més del caracter itinerant de molts dels equips de
constructors en busca d'obres on treballar, son determinants la proximitat i la facilitat d’accés a obres
dedicades a un altre culte, cristia o islamic. | tampoc pot oblidar-se la col.laboracié d’artesans cristians i
musulmans en tallers mixtes o com assalariats, que va posar en contacte els mestres d'obres i els obrers
amb les practiques de tradicions constructives totalment diferents, i que devia afavorir enormement, sin6
ser la causa directa, de la formacié de I'art mudéjar.

Tanmateix, l'arquitectura hispanica es veura enriquida per l'arribada de mestres d'obres de la
resta d’Europa, i el Cami de Santiago constituira un pol d'atraccié especialment fecund. Aquest fenomen
aportara la manera de fer i les novetats artistiques i tecnologiques vigents als diferents llocs d'origen del
seus portadors. Alguns casos dels que es tenen proves documentals serien els dels artesans de mosaics
sol-licitats per Al-Hakam 11 a I'emperador de Bizanci per la Mesquita de Cérdoba,*® dels picapedrers
llombards a les esglésies romaniques del Pirineu®” o del mestre Enric, d’origen francés, que va intervenir
en la construccié de la Catedral de Burgos i després va aixecar la de Ledn,*® perd devia haver-ne molts
d’altres.

Pel que fa a la comunitat jueva, tot i que es té constancia de I'existéncia de mestres d'obres
sefardites, la manca d’'una tradicié constructiva important i la seva situacio social s6n determinants. En
primer lloc, les restriccions a qué es veuen sotmesos sota la dominaciod cristiana o islamica, la manca de
requeriments espaials especials de les sinagogues, i el caracter reduit de la majoria de jueries, limiten en
molts casos la construccié de temples jueus a I'adaptacié d’'una habitaci6 per a I'oracié publica.*® Per una
altra banda, les Uniques sinagogues medievals arquitectonicament rellevants que han arribat fins als
nostres dies van ser construides per tallers mudegjars. Es tracta de les dues sinagogues conservades a
Toledo i de la de Cordoba. Cap de les tres compta amb trets caracteristicament hebreus, ni amb
técniques constructives o elements ornamentals importants aliens a la tradicié mudejar, a excepcié dels
frisos epigrafics, que evidentment estan escrits amb escriptura alefat i en hebreu.

En aquest aspecte, si que és destacable la diferéncia d’interpretacio de les inscripcions islamiques
per part de la comunitat cristiana i de la jueva. En els edificis mudejars cristians, habitualment es copia

I'escriptura arab com si fos un element decoratiu més, com succeeix a la sostrada de la Catedral de

4 MOMPLET, A.E., £/ arte hispanomusulman, Madrid, 2004
T puic Y CADAFALCH, J. / FALGUERA, A. / GODAY, J., L arquitectura romanica a Catalunya, Facsimil, Barcelona, 1983 (1909-1918)
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Teruel.®® Perd en ocasions també pot arribar a percebre’s com un element cultural propi. A I'Alcasser de
Sevilla, per exemple es disposen nombroses inscripcions arabs, la majoria de les quals estan formades
per ‘Allati seguit de lloances pietoses.®® A I'art jueu, en canvi, gairebé totes inscripcions sén en la propia
llengua i alfabet, i amb un contingut propi de la tradici6 hebrea. Només es tolera ornamentacié a base
d’'epigrafia arab de manera molt puntual, de la que es mostraran alguns exemples al capitol dedicat a les
geometries vives.>> A més, cal dir que I'exterior dels tres edificis és molt auster, i la riquesa constructiva
es reserva a linterior. Tots aquests factors haurien provocat que la tradici6 hebrea no tingués una

participacié significativa en el desenvolupament del conjunt de I'arquitectura peninsular.

En un altre ordre de coses, la naturalitat amb qué les formes geomeétriques es reutilitzen i es
reinterpreten al llarg del temps i a les diferents realitats socials, posa de manifest el seu caracter
universal i la seva versatilitat com a element simbolic. Artesans i homes de ciéncia de totes les
procedencies realitzaven els tragats geometrics coneguts de la mateixa manera, més enlla de la seva
llengua, religié i posicio social, i independentment de la funci6 per la qual s’emprés el tragat. L’objectivitat
matematica de la geometria facilita la seva permeabilitat en ambits molt diversos i la fa un element
transversal idoni per a I'estudi comparatiu de les diferents realitats artistiques.

Pel que fa a les seves qualitats simboliques, és indiscutible que en alguns casos una figura arriba
a estar tan vinculada a un determinat entorn que acaba convertint-se en un simbol exclusiu. Seria el cas
de les creus per a l'art cristia o de l'estrella de David per a la comunitat jueva — cal recordar que no va
ser un simbol hebreu fins a epoca posterior i que els arabs medievals, per exemple, 'anomenaven ‘segell
de Salom¢’, a qui consideraven la personificacié de la saviesa®® -. També és cert, perd, que la majoria de
figures geometriques son dotades de significat segons el seu context, ja sigui a nivell espaial, social,
cultural, etc. Les diferents situacions en qué es troba una mateixa figura li poden aportar una carrega
simbolica més o menys intensa, i diversos significats.

Els llagos tipics de I'ornamentacid islamica, per exemple, sén considerats demostracions visuals
de la unicitat de Déu i de la seva omnipreséncia.®® Es tracta de simbols de la realitat divina, que
constitueix el centre de tot, sense que res per si sol pugui pretendre ser la seva imatge, de manera que
aquesta realitat divina es reflexa de centre en centre infinitament.>> Quan els llacos hispanomusulmans
son reinterpretats per I'arquitectura mudejar, perden aquest profund simbolisme teologic, perd per una
altra banda, les seves possibilitats geometriques s6n desenvolupades enormement. Els artesans mudeéjars
son capacos de generar llagcos de disseny novedds a partir de poligons senars i de limitar-los al marc

desitjat, doncs ja no és preceptiu que el tragat tingui la capacitat d’estendre’s infinitament.

%0 imatge a la pagina 102

%1 pAvON MALDONADO, B., "Arte, simbolo y emblemas de la Espafia musulmana", a A/-Qantara, V1, 1985
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%3 PAPADOPOULO, A., £ islam y el arte musulmén, Gustavo Gili, Barcelona, 1977

54 JONES, D., “Los elementos decorativos: Superficie, dibujo y luz” a MICHELL, G., (dir.), La arquitectura del mundo islamico. Su
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S’han analitzat diferents mitjans per reutilitzar les geometries. Les possibilitats materials de la
reutilitzacio es redueixen a I'aprofitament dels elements constructius, ja sigui simplement com a material
d'obra o bé prenent en consideracid6 també la seva dimensié ornamental i simbolica. Aquesta Ultima
situacié afavoreix I'assumpcié com a propis de simbols forans, tant per part dels artesans com per la
resta de membres de la comunitat. En aquest cas, es produeix un altre tipus de reutilitzacié a un nivell
més profund, que afecta al conjunt del saber d’'un poble, on l'artesa assumeix tragats geométrics que
troba a edificacions de tradicio aliena.

Aquest tipus de reutilitzacié també té diferents categories, des de la simple copia, a I'adaptacié
del tracat a una nova tecnica constructiva, o a la reinterpretacié del tracat en funcié de les propies
necessitats simboliques. Per desenvolupar aquest Gltim suposit, es podria prendre com a base 'anomenat
‘principi de disjuncié’.®® Es tracta d’un terme encunyat per Panofsky per explicar una practica artistica
medieval que consisteix a prendre la forma d’'un model classic i investir-la d’una significacié no classica,
normalment cristiana — provinent del contingut de les Escriptures, de I'hagiologia o de conceptes
desenvolupats per la filosofia cristiana -. En el cas d'estudi, pero, la figura original no provindria de
I’Antiguitat classica, sind d'un altre context medieval, ja sigui del passat o d'una altra tradicié constructiva
contemporania. Les figures originals haurien estat sotmeses a una actualitzacié del significat en el cas
d'un art correligionari perd remot. | respecte a les contaminacions mutues, les geometries d'origen
islamic haurien estat sotmeses a una interpretatio Christiana,®’ o viceversa. També cal incloure en aquest
apartat la copia de recursos técnics o d’elements arquitectonics tipics d'una altra tradicié constructiva que

comporten I'Gs d’unes figures geomeétriques concretes, associades a la logica intrinseca de la peca.

També s’ha mostrat que figures geomeétrigues d'una mateixa procedéncia apareixen
posteriorment de manera puntual en diferents moments i llocs. Les causes de la divergencia dels seus
recorreguts historics son dificils de precisar. Pot especular-se amb una voluntat expressa dels impulsors
de les obres de dirigir els programes iconografics de les edificacions — i per tant el repertori geometric -
amb unes intencions o d'altres, pero el cert és que només es poden assegurar factors inherents a l'art de
construir i que son ineludibles: les possibilitats técniques i la sensibilitat de les persones.

En relacié a la sensibilitat de les persones, ja siguin clergues, nobles, artesans o ciutadans,
prenen un paper decisiu aspectes com la tradicié popular, la imatgeria col.lectiva de la comunitat, i per
qué no dir-ho, el gust personal. Es tracta de circumstancies impossibles d’analitzar amb precisio, pero
gue s’han de tenir en compte com a part dels condicionants decisius en I'eleccid dels tragats més
rellevants d’'una construccié. Aquest ambit també recull les figures que assoleixen un protagonisme
destacable per causes alienes a l'edificacid, com per exemple la vinculacié a l'orde religiés o a la casa
nobiliaria que patrocina la construccié.

Quant a les possibilitats técniques, és obvi que afavoreixen o entorpeixen el treball d'uns

determinats tracats, i de fet s'aprofundira sobre aquesta questio al capitol dedicat a les geometries de la

%6 PANOFSKY, E., Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Alianza Universidad, Madrid, 1975
" PANOFSKY, E., ap.cit.
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matéria.®® En aquest cas intervenen variables com el sistema constructiu i els materials emprats en
I'edificacid, les eines de que es disposen, els coneixements geometrics o el temps disponible per acabar la
construccié. Tanmateix, també és rellevant la procedéncia dels artesans i les possibilitats que haguessin

tingut de viatjar i d’examinar altres arquitectures.

58 pagina 231 i segiients
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3. LES GEOMETRIES SENARS. Els pentalfes

Aquest capitol vol aprofundir en el paper de la geometria com a representacié estricta d’'un ordre
matematic. Per tal de fer-ho, es presenta en primer lloc un estudi de simbologia numérica medieval, a
partir del qual es distingueixen els nombres que van tenir més transcendéncia al pensament crista de
I'epoca, i els que es van utilitzar més assiduament a I'art medieval peninsular. Es detecta la manca de
coincidencia entre aquests dos grups de nombres i s’apunten les possibles causes d'aquesta
circumstancia. Finalment, s'analitzen les funcions més habituals i els possibles significats d'aquests

nombres simbolicament rellevants a I'activitat artesanal.
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En sintonia amb la mentalitat simbolica caracteristica de I'edat mitjana, I'home medieval sentia
fascinacié pel nombre. Aquesta epoca va recollir totes les tradicions numeriques anteriors, entre elles
I'astrologica i la pitagorica, per desenvolupar una sensibilitat extraordinaria envers el nombre simbolic,*
dins de la qual predominava evidentment el punt de vista cristia. La Biblia donava a les xifres un paper
destacat, cosa que les convertia en una realitat fonamental molt més enlla d’'una eina matematica, ja que
havien estat implantades pel propi Déu. Dins de les Escriptures, I'’Apocalipsis de Sant Joan revelava un
univers de nombres simbolics on es descrivien el sentit i el desti ocult de la humanitat, inclos el temut o
anhelat Millennium - els mil anys, és a dir, molts anys -, que havia d'instaurar un regne de justicia i pau
sobre la terra.?

De fet, des dels primers segles del cristianisme, els Pares de I'Església van reflexionar sobre els
nombres biblics i els van glossar, en particular Origenes i Sant Agusti. Posteriorment, tots els teodlegs
medievals que els van comentar, en especial Sant Isidor de Sevilla, Raban Maur i Hug de Sant Victor,
també van fer les seves aportacions a la questio. Cal dir que tots els intents cristians d’organitzar les
veritats numeriques en funcié de la seva naturalesa divina semblen derivar d'una font del s. I d.C., la
Introduccio a I'Aritmética de Nicomac de Gerasa, que era un membre de I'escola neopitagorica. En
qualsevol cas, a partir de Sant Agusti els fildsofs i tedlegs medievals van entendre que els aspectes
purament matematics del nombre eren d'origen divi, i per tant, constituien un element clau per fer
I'Intel-lecte Divi intel-ligible a la comprensié humana.

Es per aixd que cap branca del pensament medieval va escapar completament de la influéncia
del simbolisme numeric, que practicament va esdevenir una ciéncia en ell mateix. Per una altra banda,
els nombres simbolics també van gaudir d'una gran popularitat durant I'edat mitjana. En aquest cas,
pero, la gran erudicid necessaria per accedir a I'abstraccié dels nombres va fer que les persones incultes
acceptessin els seus misteris i les agrupacions numeériques habituals com un simple fet. Cal distingir,
doncs, entre I'Gs culte i conscient del nombre, i la preferéncia per uns certs nombres tan sols perqué
s'empraven de manera corrent.

Respecte a aix0, també cal considerar I'aprehensié elemental del nombre adquirida per I'ésser
huma ja en cultures molt primitives, durant I'evolucié d'aspectes com el llenguatge, la consciencia
corporal, o I'observacié de la natura. Podria definir-se com un saber empiric que hauria quedat imprés a
I'inconscient col-lectiu de la humanitat i que hauria condicionat la percepcié dels nombres de manera
ineludible de llavors enca. Amb caracter general, pot establir-se la formacié d'alguns nombres a la
consciéncia humana i del seu significat original, que ha restat com una qualitat intrinseca de cadascun
d'ells, d'aquesta manera:

- 1 : en el procés de formacio del llenguatge, abans que s’empressin els nombres, existia un mot
per designar un objecte dins d'un grup. L'Us de paraules com wrn i molts, hauria estat el primer pas per
comptar, i hauria donat a la unitat un sentit de diferenciacié de I'individual dins d’un grup.

- 2 : I'ésser huma aviat devia prendre consciencia de les dualitats de la natura: masculi i femeni,

dia i nit, sol i lluna, terra i cel o terra i aigua. Es probable, doncs, que es prengués el mot per designar

! aquest estudi de simbologia numerica medieval esta basat principalment en: HOPPER, V.F., Medieval number symbolism. Its
sources, meaning and influence on thought and expression, Norwood, 1978
2 LE GOFF, J., “El hombre medieval”, a £/ hombre medieval, Alianza Editorial, Madrid, 1999

51



alguna dualitat notable de la natura, com per exemple matrimoni, per denominar al 2, que d’aquesta
manera va impregnar-se de connotacions relacionades amb la de diversitat o0 més especificament amb la
de parella antitética.

- 3 : en aquest punt del procés, el llenguatge posseeix tres termes numerics, un, dos i molts, i
aquest ultim mot s’acaba identificant amb la xifra 3, ja sigui pel propi desenvolupament del llenguatge o
perque és el primer nombre a qué es pot aplicar la nocid6 de molts. D’aquesta manera, la idea de tres
implica el superlatiu o la totalitat. Es facil rastrejar la supervivéncia d’aquest concepte en exemples com
I'Gs del trident com a simbol de poder; la consolidacié de llegendes i mites d'arreu del mon al voltant de
tres desitjos, tres intents o tres personatges; les triades de déus egipcies i sumeéries; o la mitologia grega,
on son tres els déus germans que governen el cosmos: Zeus, Posidoé i Hades. La triada és el tot - principi,
mig, final -, el millor, la santedat.

- 4 : com en el cas de les dualitats, també es devia prendre consciéncia en un moment donat de
les quatre direccions: la sortida del sol per l'est, la posta de sol per l'oest, i les dos perpendiculars al
recorregut del sol, que defineixen el nord i el sud. El reconeixement dels quatre punts cardinals va
consolidar la quatreta com a nombre terrenal.

- 5 : entre les tribus primitives, el nombre cinc es refereix a la ma, el deu a les dues mans, i el
vint a 'home. Aquestes tres xifres, doncs, estarien intimament relacionades amb I'ésser huma.

- 10 : el fet de comptar amb els deu dits de les mans, devia ser decisiu a I'hora d'adoptar el
sistema de numeracié decimal, que va fer que el deu esdevingués un nombre important que acabaria
implicant idees com la integritat, la finalitat o la perfeccid. Tot i que es va acabar imposant el sistema en
base 10, cal indicar en aquest punt que en nombroses ocasions es va utilitzar inicialment un sistema
vigesimal de notacié numerica. Tan sols a territori europeu, poden rastrejar-se facilment els residus que
va deixar aquest fendmen a algunes llengles. El cas més conegut és potser el francés, que ha conservat
aquest sistema per la numeracio entre el 70 i el 99. El mot per designar el 80, per exemple, és quatre-
vingts, que vol dir literalment “quatre vints”. Un altre rastre seria I'etimologia de molts dels nombres
entre l'onze i el vint, que a la majoria d'idiomes és completament diferent a la de la resta de desenes, i es
poden trobar molts altres indicis similars.

- 9 : per ultim, l'acceptacié del deu com un cicle complet, va fer del nou un nombre gairebé
complet, gairebé perfecte.

Es important insistir en la prevalenca dels nombres simbolics emprats simplement com a
nombres rodons, perqué és molt dificil estar segur de si es van fer servir amb una intencié simbdlica real
si o van acompanyats d'algun tipus de clau. A més, la creenca que cap paraula ni nombre de la Biblia
era superflu va donar lloc a interpretacions intricades i tortuoses d’enigmes que en realitat no existien. De
fet, fins i tot quan els nombres simbolics eren aplicats per I'elit cultural, es podia caure en incoheréncies
considerables. En el seu estudi sobre simbolisme numéric medieval, el mateix Hopper detecta la
utilitzacié del nombre a certes obres cultes en base al que ell anomena simbolisme imitatiu. Es tractaria
de I'Gs dels nombres no com a simbols especifics, sin6 com a ambient, per tal de proporcionar un to de

serietat, de misteri o de santedat, mitjancant les connotacions generals dels nombres.
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Un altre indicador de la folganca amb qué s’'empraven i es dotaven de significat els nombres és la
multitud de possibilitats a I'hora de sistematitzar la seva interpretacio. Per exemple, al s. X1l, Hug de Sant
Victor va analitzar nou categories: I'ordre de posicid, les qualitats matematiques, I'extensié en relacié a
altres nombres, la disposicié geomeétrica, el calcul numeric, la factoritzacio - i també la suma -, I'agregacio
de parts, el nombre d'unitats que el composen o l'exageracid. L'aplicacié d'aquests principis és tan
cadtica, que una mateixa xifra podia arribar a tenir significats contradictoris. El 13, per exemple, podia
ser un nombre sagrat segons una regla - la suma: 10 Manaments + fe en la Trinitat -, o bé un nombre
pecaminds segons una altra - I'extensié en relacié a altres nombres: ultrapassa els 12 apostols -. De tota
manera, i malgrat aquest tipus d’incongruéncies, el que és més rellevant és la poténcia dels nombres en
tant que simbols capacos de desvelar realitats i conceptes més profunds, i de ser dotats de sentit

transcendent.

Pel que fa al vincle entre els nombres i la geometria, s’hi poden establir relacions molt diverses.
En un primer nivell, hi hauria la utilitzacié6 de certes figures geométriques com a simple grafia d'un
nombre concret que es realitzen ocasionalment. Al nove foli del quadern de Villard de Honnecourt, per
exemple, apareixen dos jugadors de daus amb fitxes marcades per figures geomeétriques en comptes de
xifres. En concret poden apreciar-se clarament una estrella de cinc puntes i una creu amb quatre punts,
que podrien representar el 5 i el 4, respectivament. Aquest document, que consisteix en un recull de

dibuixos del s. X111, s'analitzara més ampliament al capitol dedicat a les geometries Uniques.’

DA OR T Y
HEN '5';'._.' mmm-“‘

Fragment de I'anvers del foli 9 del Quadern de Villard de Honnecourt (segons numeracié del manuscrit original)*

3 pagina 155 i segiients
4 imatge de VILLARD DE HONNECOURT, s. Xl [Villard de Honnecourt. Cuaderno siglo X/11, Akal, Madrid, 1991]
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Més enlla d’aquesta simple identificacio utilitaria, cal detectar la preséncia implicita del nombre en
totes les figures poligonals, cosa que es fa evident de manera intuitiva perd que també és va plantejar
filosoficament des de l'Antiguitat. Es tracta d'un tema estudiat sobretot en el marc de les teories
pitagoriques, que com s’ha apuntat anteriorment, van arribar als teolegs medievals a través dels autors
neopitagorics.

També cal reconeixer les representacions artistiques on I'eleccio de la figura geométrica tracada
podria haver-se fet en funcié del seu simbolisme numeric. Es segur que era una practica usual, doncs un
cop la filosofia numeérica medieval es va acceptar com a dogma i va passar a formar part de la veritat
autoritzada de l'edat mitjana, va impregnar tot l'art cristia, fins i tot el figuratiu. S6n sobradament
conegudes les caracteristiques iconografiques de personatges biblics com els tres reis d’'Orient, els quatre
evangelistes i els dotze apostols, per exemple. Aquestes obres, a més, es resolen assiduament en base a
un esquema geométric que no només organitza de manera coherent el nombre concret de figures a
il-lustrar, sind que reforca la intencio de representar aquest nombre i intensifica la seva percepcio.

En moltes representacions de I'Adoracié a Jesus, els caps dels Reis d'Orient es disposen formant
un triangle. Al timpa presentat com a exemple, a més, els caps de la Mare de Déu, Sant Josep i el nen
JesUs formen un triangle rectangle on l'infant ocupa l'angle recte. El tetramorf romanic per excel-léncia
disposa els simbols zoomorfs dels quatre evangelistes als vertexs d'un quadrat que emmarca la figura
central del Crist en Majestat. Amb frequéncia, els dotze apostols es distribueixen en quatre grups de tres,
0 en tres grups de quatre. Al retaule de la imatge, els deixebles es divideixen en dos grups de sis figures
els nimbes de les quals formen dos triangles equilaters. Com es deia, tant els evangelistes com els
apostols sovint s'organitzen al voltant de la figura del Pantocrator. Aquesta representacio cristologica es
situa dins d'una mandorla, resultat d’'intersecar dos cercles del mateix radi, en representacio de les dues

naturaleses de Jesucrist, divina i humana.

Ahedo de Butrén, Burgos, s. XII Moarves, Paléncia, s. XII Frontal d’un altar de la Seu d’Urgell, Lleida, s. XII°

D'aquesta manera, I'art figuratiu també va aprofitar I'expressivitat de certes figures geometriques
basiques per tal de posar émfasi en els nombres sagrats. Els motius poligonals podien representar-se
directament com en el cas de la mandorla, o bé utilitzar-se com a estructura per la composici6,
mitjancant la ubicacié d'elements importants als vertexs, als punts mitjos de les cares o al centre de la

figura, per exemple. Aixi, en paral-lel a la simbologia del nombre desenvolupada a nivell teoric, es van

les tres imatges s6n de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
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anar imposant algunes disposicions geometriques a les obres d'art que miraven d'il-lustrar aquestes
veritats numeériques. A través d'un procés similar, les manifestacions artistiques de caire més abstracte
van adaptar-se a aquesta sensibilitat representativa i simbdlica a través de I'Us de certes figures

geomeétriques, principalment poligons i estrelles poligonals, en funcié del nombre que portaven implicit.

Aixi doncs, durant I'edat mitjana es concebia el nombre com una realitat fonamental amb
memoria viva i com a part d'un sistema filosofic amb significat eloglient, i no simplement com una addicié
d’'unitats o una eina de calcul. La profunda sensibilitat cristiana que ho impregnava tot va condicionar
enormement l'actitud envers el nombre. L'aritmeética, seguint la fe permanent del pitagorisme en les
matematiques com a representacidé de la veritat fonamental, va esdevenir la clau per entendre les
Escriptures i la matriu de I'univers tal com I'havia concebut la ment de Déu.

Tal com s’apuntava a bans, la numerologia medieval va elaborar-se principalment en base a les
teories de Sant Agusti (354-430) i els seus predecessors. Aquests pensadors dels primers segles del
cristianisme, van comencar a escriure interpretacions dels textos biblics on donaven importancia als
nombres. Algunes d’elles van resultar ser molt forcades, pero tot i aix0, el conjunt guardava una certa
harmonia perqué cada nova aportacié es construia sobre les altres. La majoria de les associacions
numeriques realitzades llavors es van mantenir invariables durant tota I'edat mitjana, i estaven basades
sobretot en la Biblia, el pitagorisme i I'astrologia.

Durant l'alta edat mitjana i en paral-lel a l'aritmética, es va desenvolupar una altra ciéncia
anomenada aritmologia, que pot definir-se ampliament com la filosofia del poder i les virtuts dels
nombres enters particulars. Aquesta disciplina va ser practicada per autors de gran rellevancia com Sant
Isidor de Sevilla (560-636) i Raban Maur (780/784-856), que van afegir als atributs pitagorics de cada
nombre les seves aplicacions teologiques. Per fer-ho, es recolzaven en l'autoritat dels primers Pares de
I'Església i del mateix Text Sagrat, i es justificaven matematicament o per revelacio directa de Déu.

Per una altra banda, el simbolisme numéric va tenir una importancia especial pels mistics, que
sovint van acceptar el nombre com la maxima representacié d'alldo incognoscible, i van encarregar-se de
trobar evidéncies de nombres significatius per tot l'univers. També van arribar a certes conclusions
importants, com que totes les coses son essencialment u amb Déu, perd I'enteniment huma no pot
aspirar a aprehendre la intensitat d'aquesta Unitat. O que els nombres essencials del Pla Divi estan tots
inclosos a la década, ja que tots els nombres majors de 10, a excepcié dels nombres primers, poden
reduir-se a components dintre de la década. Els nombres primers es consideraven com la unitat, doncs
no poden ser dividits per cap més nombre.

Pels pitagorics, el nimero 1 era equivalent al punt i tenia caracter masculi, i el 2 a la linia i
femeni. Aquests dos principis, els Unics nombres principals o potencials, es trobaven en oposicié eterna, i
representaven respectivament allo inteligible i alld sensible, alld inmortal i allo mortal, allo masculi i allo
femeni, el dia i la nit, la dreta i I'esquerra, I'est i I'oest, el sol i la lluna, ligualtat i la desigualtat. A la
filosofia cristiana, la unitat va deixar de ser la causa primera per ser especificament Déu.

Amb el tres va succeir exactament el mateix, ja que les qualitats de la triada pitagorica van

propiciar la definicié de la Santissima Trinitat, estudiada en profunditat per Sant Tomas d’Aquino (1225-
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1274). Aquestes qualitats estaven condicionades pel fet de ser el 3 el primer nombre senar — que era un
punt important, com es veura més endavant-, i també el primer nombre real amb possibilitat de ser
representat en el mén fisic a través del triangle, la primera figura plana. Segons les teories pitagoriques,
la triada era la unitat perfecta, doncs és el primer nombre comprensible per I'ésser huma a través de
I'experiéncia per virtut de la forma. De fet, la llista de triplicitats a les escriptures i a l'univers és infinita.
Albert el Gran (1193/1206-1280) va discutir questions com els tres atributs de Déu, les tres dimensions
de I'espai i les tres dimensions del temps. Hug de Sant Victor (1096-1141), va comentar entre d'altres,
les tres parts de I'Antic Testament (llei, profetes i hagiografs), les tres parts del Nou Testament
(evangelistes, apostols i pares), les tres jerarquies (Déu, els angels i els homes), i les tres virtuts
teologiques (fe, esperanca i caritat).

La dualitat també va conservar la seva importancia a la filosofia cristiana, sobretot pel que fa a la
naturalesa dual de Crist, que com s’ha mostrat anteriorment es representava en forma de mandorla.
Aquesta dualitat de Crist justificava les altres dualitats arquetipiques tradicionals. Pseudo-Dionis
I’Areopagita, ja a finals del s. V, va detectar dualitats com la terra i el cel, alld visible i alld invisible, els
angels i els homes, els prelats i els subdits, la vida contemplativa i la vida activa, I'esperit i la carn, Adam
i Eva i la perfeccié i la imperfeccié.

La principal novetat cristiana va consistir en identificar la dualitat espiritual-temporal amb els
nombres arquetipics 3 i 4. Ja s’ha justificat la naturalesa sagrada del nombre 3, de fet des dels inicis de la
formacié d'aquest concepte en la consciéncia humana. El 4, per la seva coneguda identificaci6 amb
conceptes com els 4 elements, les 4 estacions o els 4 vents, era el nombre de I'esfera terrenal. La gloria
particular de la tétrada pels pitagorics residia en que la suma dels 4 primers nombres produia la década,
representada per la fetraktys, un simbol llegendari format per un triangle equilater de 10 punts. Tornant
al context cristia i a la relacio entre el 3 i el 4, Déu i la Santissima Trinitat eren una mateixa cosa, i el 4
era el nombre del mon material. Per aix0, el coneixement de les coses divines es mostrava al mon en 4
evangelis, que van ser relacionats per Rodolf Glaber (980-1047) amb els 4 elements, les 4 virtuts
cardinals i el 4 rius del Paradis.

La combinacié del principi divi — 3 - i 'huma — 4 -, genera dos nombres simbdlics universals: el 7
i el 12. L'addicié espiritual i temporal déna lloc al 7, que significa la criatura oposada al creador: les 7
benaurances que es compensen amb els 7 pecats capitals, i el total de les virtuts, amb les tres
teologiques i les quatre cardinals. Autors medievals com Hug de Sant Victor (1096-1141), Albert el Gran
(1193/1206-1280) i Sant Bonaventura (1221-1274) van insistir en la relacio entre els 7 dons de I'esperit,
els 7 pecats, les 7 benaurances, les 7 virtuts i fins i tot les 7 paraules de Crist a la creu i les 7 peticions
del Parenostre. Pel que fa al 12, és com el 7 la imatge de l'univers, i ambdds nombres es complementen
en realitats com els 7 planetes i els 12 signes del zodiac, o els 7 dies de la setmana i les 12 hores del dia.
L'exemple més conegut a les Escriptures sén els dotze apostols, triats per fer conéixer la Trinitat de la
naturalesa divina a les quatre parts del mon.

La suma i la multiplicacié del masculi 3 i del femeni 2, produeixen respectivament els nombres 5 i
6. Els pitagorics perdonaven la imperfeccié del nombre parell 6 perqué era I'inic nombre perfecte dins de

la decada (un nombre perfecte és aquell nombre natural igual a la suma dels seus divisors propis positius
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sense incloure’s a ell mateix). Els primers autors cristians, pero, probablement influits per I'escassa
importancia d'aguest nombre als evangelis, van limitar la perfecci6é del 6 a I'esfera terrenal. Per Ultim, el
namero 5 va perdre amb la cristianitzacié totes les seves connotacions anteriors a favor dels 5 sentits,
que el convertien en el simbol de la carn. Aixi, es mantenia en certa manera la identificacié primitiva
entre el cinc i I'ésser huma.

En aquest petit resum dels nombres més importants del simbolisme numeéric medieval cristia, ja
s'intueix la gran diferéncia entre els nombres senars i els parells. Des dels inicis del pitagorisme, sempre
es va considerar que els nombres senars tenien més categoria que els parells, per diverses raons. En
primer lloc, els senars emanaven de la unitat, i els parells de la dualitat. A més, els nombres senars
s’entenien sempre com nombres mestres, en el sentit que I'addicié de dos nombres parells no pot donar
mai un nombre senar. A nivell geometric, els parells eren més febles al punt central, i la seva associacié
amb la dualitat els tacava amb I'estigma de la infinitat per analogia amb la linia. La repugnancia per la
idea d'infinitat va mantenir-se al pensament medieval, que defensava la creenca en un mén ordenat i
limitat. D’aquesta manera, els senars eren masculins, finits i divins; i els parells eren femenins, infinits i
terrenals. La forga d’aquesta concepcié no només va portar consequiencies com la comentada limitacio de
la perfeccio del 6, sin6 que va ser decisiva en questions tan rellevants com la formulacié de la Trinitat

cristiana, que no es va assentar com a dogma fins al Primer Concili de Constantinopla (381).

Aixi doncs, a tall de resum, els nombres més forts de la numerologia medieval havien de ser
senars, estar inclosos a la decada, i tenir rellevancia a les Escriptures. Aixo deixa com a xifres simboliques
cristianes preferents els nombres 1, 31 7. EI 5 i el 9 no entrarien en aquesta categoria ja que la seva
presencia als textos biblics és molt menor. Tot i aixi, com es mostrara més endavant, les figures
poligonals derivades del 5 s6n comparativament molt abundants a I'arquitectura medieval. Si es parla
exclusivament de representacions geometriques, també caldria eliminar la unitat, doncs en principi el
punt no pot ser grafiat fisicament.

D'aquesta manera, el 3 i el 7 haurien de ser les manifestacions numériques més importants de
I'art cristia medieval, pero en realitat n’hi ha molt pocs exemples. En el cas del tres, la simplicitat de les
figures poligonals associades fa dificil rastrejar aquelles realitzades amb una intencié transcendent i les
gue simplement formen part d'una decoracié supeérflua, i cal dir que en realitat ambdds casos s6n poc
frequents. Una altra rad de I'escassetat de figures geomeétriques que al-ludissin a la Trinitat pot ser la
seva gran trascendencia dins de la doctrina cristiana, que hauria portat a reservar altres recursos
expressius de més entitat per fer-ne referéncia, com per exemple I'habitual triplicitat d'absis de les
esglésies.

Fins i tot en l'art figuratiu, es va trigar molt de temps a fixar una simbologia especifica que
representés la Santissima Trinitat, i de fet no va arribar mai a consolidar-se clarament. Fins aleshores, els
recursos utilitzats per simbolitzar el misteri trinitari practicament es reduien a la triplicitat del rostre, i

aquest tipus de figuracié va ser prohibida durant la Contrareforma, I'any 1628.° Una altra representacio

6 AYMAR, J. (dir.), Simbologia religiosa en l'art occidental, Dep. d'Universitats, Recerca i Societat de la Informacié, Edimurtra,
Barcelona, 2006

57



de caire més conceptual era I'anomenat escut de la Trinitat, una especie de cal-ligrama en forma de

triangle amb les bases del dogma que ja s'utilitzava esquematicament almenys des del s. XII a les obres

escrites.

Església d'Artaiz, permadol, Santa Maria de la Caridad de Tulebras, La Trinitat, de  Didleg contra els jueus, de Pere Alfons,
Navarra, s.XII” Jerénimo Cosida, , Navarra, 15708 Arag6, 1109 aprox.’

La composicié d'aquest simbol trinitari recorda molt a les representacions hebrees de les sefirot,
les deu emanacions de Déu segons la cabala. De fet, la representacié cristiana de la Trinitat més antiga
que he pogut trobar, i que es mostra a una imatge anterior, apareix a algunes de les primeres edicions
conservades del Dialeg contra els jueus. Aquest text és obra de Pedro Alfonso, un jueu andalls que es va
convertir al cristianisme a principis del s. XIl. Es tractava d'un personatge prou celebre com perque la
seva conversié generés un important moviment critic per part de la comunitat jueva. Al proleg de la seva
obra, Pedro Alfonso diu haver-se vist empés a escriure-la com a resposta a aquestes acusacions, per tal
de rebatre-les per mitja de la rad. Els Dialegs van arribar a convertir-se en el text antijueu més difds i
influent durant tota la baixa edat mitjana, diferent als altres perqué Pedro Alfonso va defensar la seva
nova fe amb un profund coneixement de la llei i la cultura hebrees, i per tant a partir dels arguments dels
seus antics correligionaris.™

Tot i que posteriorment la cabala ha passat a considerar que les sefirot son en realitat
instruments que Déu utilitza a la seva obra, la major part dels primers cabalistes les acceptaven com una
realitat idéntica a la substancia de Déu.'* Dificilment pot fer-se una analogia entre la doctrina trinitaria i
les sefirot jueves a nivell dogmatic, perd si hauria estat Util pels artistes cristians prendre el mateix
sistema representatiu existent a la tradicié jueva per simbolitzar les deu esséncies divines a I'hora de
plasmar el misteri trinitari.

Conveé fer referencia a la concepcid que la filosofia jueva medieval tenia del nombre, ja que tot i
jugar-hi un paper elemental, pren un sentit molt diferent al de la teologia cristiana. El llibre cabalistic més

antic i més important, el Séfer letzira (“Llibre de la creacid”, escrit entre els segles 111 i VI), consisteix en

7. .
imatge de www.romanicoaragones.com
8 . ) )
imatge de www.enciclopedianavarra.com

° imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

10 TOLAN, J. “Los dialogos contra los judios”, a LACARRA, M. J. (coord.), Estudios sobre Pedro Alfonso de Huesca, Instituto de
Estudios Altoaragoneses, Huesca, 1996

" SCHOLEM, G., Desarrollo histdrico e ideas basicas de la Cabala, Riopiedras, Barcelona, 1994
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una cosmogonia mistica que declara que Déu va crear el mon per 32 camins de saviesa, formats per les
10 sefirot, un mot que podria traduir-se com ‘nombre’ perd que aqui sembla referir-se a uns principis
metafisics, i per les 22 lletres elementals de l'alfabet hebreu. D'aquesta manera, la creacid6 del mén
adquireix un caracter essencialment linglistic, i es basa en la combinacio il-limitada de lletres. Aquestes
22 lletres basiques es divideixen en tres grups: les tres lletres matrius, que representen els tres elements
a partir des quals va comencar a existir tot; les set lletres ‘dobles’; i les altres dotze lletres ‘simples’.*? Cal
destacar al coincidéncia dels nombres simbolics cabalistics més rellevants amb els que instauraran

posteriorment els Pares de I'Església a partir sobretot dels evangelis: 10, 3, 7i 12.

]

K
]

o

Les sefirot a la portada de I'edicié de Paulus Ricius de Portae Lucis, Gravat francés de la Trinitat i els Evangelistes, s. XVI**
1516, trad. al llati de Shaarei Orah, Yosef Chiquitilla, 1248-1325"

En aquest text hebreu també es fan analogies entre aquests nombres trascendentals i la realitat
fisica, comparables a les realitzades a la filosofia classica i la cristiana. La majoria, pero, en sén alienes o
fins i tot hi entren en contradiccid, ja que es parla de tres estacions de I'any, tres parts del cos, set orificis
del cos, o dotze membres principals del cos, per exemple. Tornant a la interpretacio de la creacié i dels
textos sagrats, un dels mecanismes hermenéutics més rellevants de la cabala és la guematria, que

consisteix a assignar un valor numeéric a cada lletra, i per addicié, a cada mot. D’aquesta manera, poden

12 SCHOLEM, G., op. cit.
13 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

14 imatge de BALTRUSAITIS, J., La Edad Media fantastica. Antigiiedades y exotismos en el arte gotico, Catedra, Madrid, 1994,
segons una il.lustracié de Didron, /conografia cristiana
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interpretar-se les paraules i certs conceptes de les Escriptures i d’altres textos en base a les analogies
que s'estableixen entre diferents mots amb el mateix valor numéric.*

Tanmateix, aquest valor dogmatic del nombre en cap cas es trasllada de manera significativa a
larquitectura medieval sefardita que ha arribat fins als nostres dies. Les Unigues coincidéncies
destacables farien referéncia a les deu sefirot esmentades anteriorment. Es tractaria d’algunes estrelles i
llagos de deu que apareixen a les sinagogues, pero cal dir que mai es disposen en major proporcié que
altres figures de diferent nombre de vértexs, ni de manera exclusiva, doncs també es tracen llacos de
deu a altres edificacions mudejars.

A banda de la preferéncia per certs nombres en la formacié de la tradicié ancestral jueva, que
pot considerar-se com un fet comu i inherent a la condici6 humana, el valor del nombre pel judaisme
radica en el seu caracter de mitja per desvelar altres realitats, i no pas en el seu propi contingut simbolic.
Es possible que aquest aspecte fos determinant a I'hora de traslladar els nombres més significatius de la
tradicié jueva al seu art. Per una altra banda, fins que no es van imprimir els llibres cabalistics i es va
introduir la cabala a cercles més amplis de manera natural, la majoria de cabalistes abogaven activament
per limitar la propagacié dels seus ensenyaments.'® Aquesta circumstancia hauria entorpit encara més el

transvasament de la simbologia numérica hebrea a artesans i mestres d’'obres.

Tornant a context cristia, el cas del set també és complicat. Tot i la seva importancia com a
nombre simbolic, apareix en comptades ocasions a l'arquitectura. Es cert que ocasionalment, com
s'estudiara en el cas de la portada de Sant Pere de Galligants al capitol dedicat a les geometries
aniques,*’ poden trobar-se flors de set pétals, perd mai en prou nombre ni a una posicié que indiqui una
intencié especialment simbodlica dins de I'arquitectura. En altres contexts, majorment laics i en obra
escrita, els heptagons si eren prou utilitzats, principalment per il-lustrar el sistema planetari i les arts
liberals. Les diferents disciplines del coneixement huma medieval encara s'organitzaven segons I'antiga
estructura de les set arts liberals: el trivium (gramatica, logica i retorica) i el quadrivium (aritmetica,
geometria, musica i astronomia).*®

L'extraordinaria escassetat de figures tracades sobre heptagons a [l'arquitectura medieval
peninsular, fa encara més rellevant un cas com el de Santa Tecla de Cervera de la Cafada. Es tracta
d’'una església construida per l'alarife mudéjar Mahoma Rami, que com es veura al capitol dedicat a les
geometries distintives,™® va ser un personatge conegut i molt prolific. Sota el cor de Santa Tecla, situat
als peus de la nau, s'obre un ocul amb una preciosa estrella de set puntes entrellacada a una flor de set
I0buls.

Cal esmentar que hi ha motius per pensar que Mahoma Rami sentia un orgull especial per
aquesta obra, o si més no, que se li va donar una especial llibertat perqué la portés a terme. En primer

lloc perqué en el moment d’edificar Santa Tecla, que va acabar-se I'any 1426, Mahoma Rami ja devia

15 Jewish Encyclopedia, Funk & Wagnalis, Nova York, 1906, disponible a www.jewishencyclopedia.com
18 SCHOLEM, G., op. cit.

e pagina 170 i segients

18 FUMAGALLI, M., “El intelectual”, a £/ hombre medieval, Alianza Editorial, Madrid, 1999

19 pagina 90 i seglients
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tenir un gran prestigi professional. Molt abans, el 1403, havia estat cridat perque fes una diagnosi sobre
I'estat ruinés del cimbori de la Seu de Zaragoza. A més, entre aquesta intervencié i la construccié de
Cervera de la Cafiada, havia edificat almenys una església important, la de San Pedro Martir de
Calatayud.” Altrament, a Santa Tecla va deixar constancia de la seva autoria a una inscripcié a les
guixeries de I'ampit del cor. Es cert que se'n coneix algun altre exemple en el context del mudéjar
aragonés, com la inscripcié del mestre de Santa Maria de Maluenda,* perd en qualsevol cas, aquesta

església és I'nic edifici que Mahoma Rami va signar dels molts que va construir.

Els planetes a Lo breviari damor, Les set arts liberals a I'Hortus deliciarum, Santa Tecla de Cervera de la Cafada,

Matfre Ermengau, Occitania, 1288%>  Herrad von Landsberg, Baviera, s. XI1® rosassa, Zaragoza, 1426

D'altra banda, Santa Tecla és una de les anomenades ‘esglésies-fortalesa™. Aquesta tipologia
edificatoria, de caracter defensiu, es caracteritza pels volums molt tancats, de manera que la majoria
d’'obertures de facana s’obren a una galeria perimetral molt protegida del pis superior. Aixo fa que les
entrades de llum alternatives a les esmentades prenguin un valor especial. A banda de la porta d'accés i
la galeria, I'església de Cervera de la Cafiada presenta només dues obertures, que a més constitueixen
les Uniques interrupcions a I'enorme pany de paret d'aparell de maé que conforma la facana de ponent. A
la meitat superior de la facana es troba la rosassa principal, i uns metres més abaix, una petita rosassa
amb l'estrella de set puntes.

Per tant, la figura heptagonal esta situada a una posici6 destacada de la facana dels peus del
temple i constitueix un element arquitectonic singular. Si es tenen en compte totes aquestes
circumstancies, resulta evident que I'eleccié de I'estrella de set puntes no devia ser casual. Probablement

responia als desitjos del propi Mahoma Rami, i és possible que a més del valor simbolic del nombre set,

20 BORRAS, G. M., “Sobre la condicién social de los maestros de obras moros aragoneses” a Anales de Historia del Arte, Volumen
Extraordinario, 2008

21 COMEZ, R., Los constructores de la Espafia medieval, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2001
22 imatge de SEBASTIAN, S., /conografia medieval, Etor, Donostia, 1988

z imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

24 BORRAS, G. M., Arte mudéjar aragonés, Guara, Zaragoza, 1978
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amb ella el mestre d'obres volgués posar de manifest I'amplitud dels seus coneixements, ja que

I'neptagon era una figura de construccié complicada.

El cas és que la majoria de les figures senars s6n més dificils de tracar que les parells, en el
sentit que sovint no poden construir-se Gnicament amb un regle i un compas, que eren els instruments
de tragat elementals dels artesans medievals. Tot i l'interés que generava aquesta qulestid des de
I’Antiguitat, la impossibilitat de tracar certes figures només amb regle i compas no va ser demostrada fins
al s. XIX. Ho va fer el matematic francés Pierre Wantzel, que va utilitzar algunes de les teories publicades

uns anys abans per Gauss. Segons el Teorema de Gauss-Wantzel,?

un poligon regular és construible
amb regle i compas només si el seu nombre de costats és una poténcia de 2, un nombre primer de
Fermat,? o el producte entre una poténcia de 2 i un o diversos nombres primers de Fermat.

En base a aix0, les figures impossibles de tracar amb regle i compas dins de la decada s6n
I'heptagon i I'enneagon. No pot obviar-se el fet que sén precisament aquests dos poligons els menys
representats a l'arquitectura medieval. Es cert que possiblement els artesans medievals disposaven de
métodes per tracar aproximacions, com de fet utilitzaven fins i tot per simplificar el procés de construccié
d'altres poligons que si tenen la possibilitat d'un tracat exacte amb les dues eines, com per exemple el
pentagon.?” Probablement, la mateixa tradicié artesanal va desenvolupar prejudicis envers la inexactitud
de I'heptagon i I'enneagon, o bé aquesta mateixa circumstancia va fer que s'utilitzessin menys. Per una
altra banda, és clar que la facilitat i rapidesa de tracat de figures com I'hexagon i I'octogon devien ser
decisives a I'hora d'estendre el seu Us entre els artesans, i de que fossin preferides per ells. De fet, el
sistema de disseny geomeétric de l'art islamic, es va desenvolupar practicament sempre a partir de

quadrats i d'hexagons.?®

Pel que fa a la preséncia de representacions numeriques a l'art hispanomusulma, les
manifestacions més evidents sén els dissenys de llaceries vinculats a I'ornamentacié, que normalment
van associats al cobriment de grans superficies de mur. Més enlla d'aquest tipus de tragats, cal
mencionar l'abundancia de les qubba - voltes - en forma d'estrella de vuit puntes. Al marge de
I'arquitectura, sén habituals altres signes de caire geomeétric que s’empraven majoritariament en entorn
artesanal, en objectes com els escuts dels guerrers, les banderes i els estendards, les monedes o la
decoraci6 de la ceramica. En aquest tipus de peces son frequents figures com les estrelles de cinc o sis
puntes. Aquesta estrella de sis puntes aillada, es tragcava amb dos triangles equilaters entrellagats, i era

coneguda pels arabs com segell de Salomd, en referéncia al profeta Sulayman.® L'Gnic nombre senar

% WANTZEL, P.L., “Recherches sur les moyens de reconnaitre si un Probleme de Géométrie peut se résoudre avec la régle et le
compas” a Journal de mathématiques pures et appliguées, 1837

2 Gran Enciclopédia Catalana, disponible a www.enciclopedia.cat : Un nombre primer de Fermat és definit per I'expressio
_ 52"

F n= 2° +1

27

(peran=1, 2, 3,...)

DURER, A., Underweysung der messung / mit dem zirckel und richtscheyt / in Linien ebnen unnd gantzen corporen / durch
Albrecht Diirer zu samen getzogen / und zu nutz aller kunstliebhabenden mit zu gehdrigen figuren in truck gebracht, 1525 [De la
medida, Edicié de J. Peiffer, Akal, Madrid, 2000] : al seu llibre, Durero inclou la construcci6é del pentagon regular, perd també un
altre metode aproximat més rapid d'executar.

2 EL-SAID, 1., /slamic Art and Architecture. The system of geometric design, Garnet, London, 1993
29 pAVON MALDONADO, B., "Arte, simbolo y emblemas de la Espafia musulmana", en A/-Qantara, V1, 1985
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amb un contingut simbolic prou rellevant a la cultura hispanomusulmana com per ser utilitzat
habitualment com emblema és el cinc.

De manera similar al segell de Salomé, poden trobar-se emblemes en forma d'estrella de cinc
puntes, pero la representacio islamica del cinc per excel-léncia és la ma exempta o khamsa, que vol dir
cinc en arab. Es tracta d’un simbol d’origen preislamic molt popular, present també a la cultura sefardi.*
Durant els s. X111 i X1V, I'Gs de la khamsa hispanomusulmana, que es situava sobretot a les portes, era
comparable a la utilitzacié de la creu en ambit profa per part de la comunitat cristiana. El significat més
estés d'aquest simbol estava associat a les seves propietats com a talisma contra el mal d'ull, i amb la
representacié de la divinitat, que implicava també una idea de protecci6.** S'ha de tenir present que és el
nombre cinc l'element poderdés simbolicament, i que la ma n'és només una representacié. La
preeminencia del nombre cinc per sobre de la figura, queda clara a una inscripci6 de la Sala de Comares

de I'Alhambra que diu:

Lloanga a Déu unic, aparta a Yusuf de qualsevol mal d'ull amb cinc paraules. 2

Per tant, el tractament que fa la simbologia hispanomusulmana del nombre cinc és contrari al de
la cristiana. Mentre que la tradicid islamica li confereix un efecte apotropaic intimament vinculat a la
divinitat, en el cas cristia aquest nombre és allunyat de l'esfera sagrada per dedicar-se a simbolitzar
numericament I'ésser huma. La percepcié islamica del cinc lligada a la divinitat i a la proteccié, podria
haver-se desenvolupat per influéncia dels anomenats cinc pilars de I'lslam, que s6n les obligacions rituals
preceptives i de compliment individual per a tots els musulmans. Tot i que no apareix com a tal a I'Alcora,
aquest pentaleg d’accions es va establir durant els primers segles de I'islamisme.*?

Aix0 no obstant, cal tenir en compte I'escassetat de recursos visuals i técnics de l'islam primitiu
per manipular imatges i crear un sistema simbalic significatiu, en comparacié amb I'enorme sofisticaci6 en
la utilitzacid d'icones que havia assolit el mén cristia a I'época. Per un altre cantd, tal com es
desenvolupara al capitol dedicat a les geometries infinites,® existien limitacions reals en I'Gs de
representacions figuratives per part dels artistes. La reticéncia de I'art islamic a representar éssers vius
anava més enlla del problema teologic de la confrontacié de Il'artista amb Déu, que és el musawwir, el
creador d'imatges per excel-léncia. La qlesti6 més controvertida d'aquest tema radicava en qué les
imatges i per tant, els simbols mateixos, eren considerats intermediaris entre I'nome i la realitat, i
qualsevol interferéncia entre I'home i la vida moralment bona es percebia com una temptacié gratuita.>
De fet, malgrat el desenvolupament de Il'arquitectura hispanomusulmana i del seu repertori decoratiu,
podria dir-se que l'auténtic patrimoni simbolic significatiu, propi i exclusiu de I'lIslam que va tenir

transcendencia a I'arquitectura és la utilitzacié de I'escriptura arab de manera monumental.

% Exposici6 Memorias de Sefarad, Casa de Sefarad , Cérdoba
31 PAVON MALDONADO, B., op.cit.

%2 traducci6 a partir de la versio castellana de PAVON MALDONADO, B., op.cit. : “Alabanza a Dios Unico, aparta a Yusuf de todo
dafio de mal de ojo con cinco palabras”.

3 GOMEZ, L., Diccionario de islam e islamismo, Espasa Calpe, Madrid, 2009
3 pagina 97 i seguients
% GRABAR, O., La formacion del arte islamico, Catedra, Madrid, 1979
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Tornant al paper simbolic del nombre cinc, el cas cristia és prou singular i en certs aspectes
bastant contradictori. En context arquitectonic, pot dir-se que el pentagon és I'Gnic poligon senar que pot
tracar-se amb regle i compas, ja que és I'Unica figura d'aquestes caracteristiques entre el triangle i
I'heptadecagon, que no s'utilitzen sovint com a simbols. En el cas del triangle, la seva simplicitat i la
impossibilitat de generar-ne un poligon estrellat, dificulta enormement el seu Us significatiu com a motiu
aillat. Pel que fa a I'heptadecagon, sén determinants la gran complexitat de tracat i la seva dificil
aprehensié. Perd pel que fa a les propietats geomeétriques del pentagon i del pentalfa — I'estrella de cinc
puntes formada amb les diagonals d'un pentagon -, més rellevant que ser tragable amb regle i compas és
potser el fet de tenir associada la seccidé auria. Tots els segments originats per les interseccions de les
diagonals d’'un pentalfa es relacionen amb algun altre d'aquests segments en divina proporcié.

Aquesta proporcié®, que resulta de la divisié d'un segment de linia de manera que la totalitat del
segment sigui al segment més gran com aquest és al més petit, es considerava ja a I'Antiguitat com la
partici6 més simple i més logica d'una magnitud. Aquesta relaci6 també pot expressar-se segons el
nombre irracional que en resulta, anomenat nombre d'or i que és aproximadament 1,618. La primera font
documental important sobre la divina proporcié és el tractat matematic £lements, escrit entre els segles
IVilll a.C., on Euclides I'anomena dividir una recta finita donada en extrema i mitjana rae.

Tanmateix, aquesta obra no va assolir una gran difusié a la comunitat cristiana fins practicament
el Renaixement, gracies a la traduccio llatina que Campanus de Novara va fer a partir de les traduccions
arabs de l'original. Tot i que aquesta primera versio en llati es va acabar de redactar el 1354, no va ser
publicada fins al 1482, i d'aleshores enca les edicions dels £Elements es van multiplicar. Aixo va afavorir
enormement l'interés per aquesta questio, i de fet, van ser personatges com Leonardo da Vinci i Luca
Pacioli qui van comengar a denominar seccié auria i divina proporcié a /‘extrema i mitjana rao .

Aixi doncs, pot dir-se que durant I'edat mitjana només els cercles islamics van tenir accés a I'obra
d'Euclides. Per una altra banda, com s'ha exposat anteriorment, la comunitat cristiana medieval si
coneixia les teories dels nombres pitagoriques. En concret, la traduccié de Boeci del s. V d'una compilacié
de diversos tractats neopitagorics va exercir una gran influéncia durant tota I'edat mitjana. Els pitagorics
van atorgar al pentalfa un lloc preferent entre les figures planes per les seves propietats en relacié a la
secci6 auria. Fins i tot va arribar a convertir-se en una contrasenya de reconeixement entre els integrants
de la secta pitagorica, i en el simbol universal de perfeccié, de bellesa i d’amor.®’

A més, no pot oblidar-se que el pentalfa és la primera estrella que constitueix un entrellagament
infinit, sense principi ni final. Al llarg de la investigacié es mostraran diversos exemples on pot apreciar-se
el gran valor que els artesans medievals donaven a aquest tipus d'entrellacaments infinits, i la freqiéencia
amb qué poden trobar-se a edificacions realitzades per mestres d'obres amb una sensibilitat especial
envers la geometria. Per una altra banda, en I'aspecte estrictament aritmetic, el nombre cinc també tenia
interés per ser el primer nombre circular, que és aquell que es reprodueix a ell mateix als Gltims digits de

les seves potencies. La primera publicacié que parla d'aquesta propietat de certs nombres a territori

3% per a I'estudi geomeétric i historic de la divina proporcié, BONELL, C., La divina proporcion. Las formas geomeétricas, Ed. UPC,

Barcelona, 2000
37 BONELL, C., op.cit.
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espanyol és de mitjans del s. XVI®®

, pero és segur que era coneguda i apreciada pels matematics molt
anteriorment.

Per tant, sembla clar que el cinc, un nombre sense practicament cap referéncia important a les
Escriptures, rellegat a ser el nombre de la carn pels Pares de I'Església, va tenir una gran rellevancia a
nivell geomeétric i aritmetic. Els artesans medievals devien apreciar totes aquestes propietats
concentrades en una sola figura, perd malgrat aix0, les representacions a l'arquitectura son escasses, i en
tots els casos, també molt puntuals i estérils. Potser per aix0 els pentalfes van adquirir un paper tan
enigmatic i destacat als pocs edificis on n'apareixen. Alguns exemplars rellevants serien els d'un modillo
de San Millan de Suso, un ocul de San Bartolomé d'Ucero, i una de les dovelles de la portada de Sant
Andreu de Salardd. En aquest uUltim cas, el tracat de la figura recorda poderosament a les lapides
funeraries paleocristianes reutilitzades a Sant Lliser d'Alos d'Isil que s'han mostrat al capitol anterior
dedicat a les geometries reutilitzades.*® No seria estrany que el picapedrer que les va gravar trobés
inspiracié en alguna altra lapida similar existent a la zona, o bé en les mateixes que es van utilitzar a Alos

d'Isil, doncs les dues edificacions es troben al Pirineu lleidata, a només 34 km de distancia.

San Millan de Suso, modillé, La Rioja, s.  San Bartolomé d’Ucero, ocul, Soria, s. XI11*°  Sant Andreu de Salardd, dovelles
X portada, Lleida, s. X111

També cal destacar la preséncia d’almenys dos entrellagaments amb pentalfes de tracat idéntic i
molt singular al palau de Pere el Cerimonids (1319-1387) a I'Aljaferia de Zaragoza. S'estudiaran en detall
al capitol dedicat a les geometries distintives** com a emblema personal del monarca, que hauria donat
instruccions per assegurar-se de la seva preséncia a l'edifici. En la mateixa linia que suggereix aquesta
hipotesi, I'is del pentalfa com a signe identificatiu de caire personal és comparativament molt abundant,
potser en correspondéncia amb el valor huma del nombre cinc en la simbologia numerica medieval i en la
tradici6 simbolica ancestral que s'esmentava a l'inici del capitol. Pot trobar-se a contexts molt
heterogenis, i en molts dels casos utilitzat de manera molt subjectiva, practicament com una signatura.
So6n molt habituals com a marques de picapedrer, i apareixen en menor nombre a monedes, al peu de
certs manuscrits i fins i tot en forma de grafits. En menor mida, també son utilitzats amb aquesta funcio

identificativa per persones jueves o musulmanes.

%8 ARENZANA, V. / TRIGO, V., "Numeros circulares", a Mdmeros, 22, 1992
% imatge a la pagina 38
40 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

4 pagina 85 i seglients
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D'entre la immensa varietat de marques de picapedrer que s'estudiaran al capitol dedicat a les

geometries de l'artesd,*

en destaca un grup en forma de pentalfa per la claredat del tracat i per
I'assiduitat amb que apareixen — se'n poden trobar almenys a divuit edificis diferents -. El fet que una
quantitat considerable de pedraires triés aquesta estrella com a marca implica que gaudia d'un cert
prestigi entre ells, i no pot oblidar-se que es tractava de gent de l'ofici, amb una certa formacié i
coneixements practics de geometria. Agquest aspecte es veu clarament reflexat a un dels capitells del
creuer de la Seu Vella de Lleida. En ell apareixen tres personatges, probablement mestres d'obres, que
mostren una rosassa a mig fer. Aquesta rosassa presenta acabats I'Ocul central i dos dels vuit oculs
perimetrals, i curiosament tots tres es resolen amb un entrellacament infinit: un de vuit caps rodons, un
de quatre caps rodons, i un pentalfa. Aquesta escena posa en evidéncia la preferéncia que devien tenir
els artesans de la construccid pel pentalfa perquée és una representacié feta per ells mateixos, i per tant,

constitueix un testimoni de primera ma de la imatge que volien projectar al mén i amb la que es sentien

identificats.

Santes Creus, marca de picapedrer de la Santa Maria de Poblet, marca de Seu Vella de Lleida, capitell del creuer,
capgalera, s. XI1-XI11 picapedrer del claustre, s. X111 1203-1278*

Un altre aspecte a destacar de les marques de picapedrer en forma de pentalfa és la seva
manifesta irregularitat. Tot i que és comprensible que aquest tipus de marques es tracessin a ma algcada,
guan es tracta de figures geometriques d'una certa entitat com els pentalfes les imperfeccions s6n encara
més punyents, doncs no afecten només a la rectitud i claredat de les linies, sin6 també a la precisid
geomeétrica. En els casos mostrats a les fotografies poden apreciar-se facilment les irregularitats del
tracat, la desproporcid, la manca de simetria. Lluny de deteriorar I'esséncia dels signes, aguestes
peculiaritats els enriqueixen enormement en tant que trets individuals, ja que els converteixen en
veritables signatures, en gestos personals, propis i recognoscibles d'un picapedrer en concret.

De la mateixa manera, hi ha altres entorns professionals aliens a la construccié on apareixen els
pentalfes com a marca identificativa, com és el cas de I'elaboracid6 de monedes. Als regnes de Lleé i de
Castella, es van utilitzar als processos de fabricacié de diverses monedes a partir del s. XIl i fins ben
entrat el s. XIV. Cal destacar que es tracta de marques personals - de mestres de seca, d'assajadors o de

gravadors, principalment - i no de marques de seca, que implicarien la identificacié de la col-lectivitat de

2 . .
pagina 181 i seguents
4 imatge de PALOL , P. / HIRMER, M., L art en Espagne du royame wisigoth a la fin de I'époque romane, Flammarion, Paris, 1967
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cada taller, i no d'un individu en concret.** Aquest punt és clar perqué a la majoria d'exemplars, les
estrelles conviuen al revers de les peces amb marques de seca conegudes. Als casos mostrats a les
imatges, a més de les estrelles de cinc puntes, poden veure's clarament les marques de seca de Toledo
(TOLLETA), Castella (CA STE LA), i de Burgos (B). El que si ha estat impossible de precisar fins al
moment és la identitat o la categoria professional dels menestrals que van adoptar el pentalfa i la gran

majoria de les altres marques presents a les monedes medievals com a signe personal.

Diner d'Alfons I d'Arag6, 1109 - 1126 Diner d'Alfons VIIlI de Castella, 1158 - Ral d'Enric Il de Castella i Lle6, 1368 -
1214 1379%

El pentalfa també apareix a alguns pergamins, entre ells alguns signats per monarques cristians.
Aquesta circumstancia és rellevant perque implica que el document prové d'una cancelleria i per tant va
ser redactat per un escriva professional. Els dos exemples presentats, realitzats amb un segle de
diferéncia, son documents d'entitat similar, doncs ambdos constitueixen donacions. En el primer cas es
tracta del lliurament de les viles de Centero i Salamafia al senyor aragonés Sang Galindez per part de
Sang Garcés Il de Pamplona, i el segon és un privilegi d'Alfons VII de Lle6 i Castella a I'obra de la
Catedral de Santiago de Compostela. Tots dos estan encapcalats per un crismo, i presenten altres motius

decoratius i simbodlics a banda del pentalfa.

Sanc Garcés |1l fa entrega de dues viles a San¢ Galindez, Arxiu  Privilegi d'Alfons VIl a I'Obra de la Catedral de Santiago de
de la Catedral de Huesca, 1035 Compostela, Arxiu de la Catedral, 1131%

4 s'aprofundira en el funcionament de les marques de seca al capitol dedicat a les geometries de I'artesa (pagina 190 i segiients)

4 les tres imatges de ALVAREZ, F. / RAMON BENEDITO, V. / RAMON PEREZ, V., Catélogo general de la moneda medieval hispano-
cristiana desde el siglo 1X al XVI, Editorial Jesus Vico, Madrid, 1980

46 imatge de VV AA, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon medjeval, Gobierno de Aragon, Huesca, 1993

4 imatge de MORALEJO, S. / LOPEZ, F. (ed.), Santiago, Camino de Europa. Culto y cultura en la peregrinacion a Compostela,
Xunta de Galicia/Arzobispado de Santiago de Compostela/Fundacion Caja de Madrid, Madrid, 1993
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El pergami de Sang Garcés, del qual es disposa d'un estudi detallat*®, esta confirmat per diversos
membres de la familia reial i altres individus de la cort, que es disposen en tres columnes al peu del
document. El pentalfa en questié es troba al final de la segona columna, perd no esta vinculat a cap
d'aquests personatges, sind a Pedro, que és el nom de I'escriva. Per tant, en aquest cas l'estrella de cinc
puntes també apareix en relacié a una persona que es dedica a exercir un ofici minimament artesanal, en
el sentit de ser de caracter manual i d'implicar certs coneixements teorics i experiéncia practica préevia. En
el segon document criden l'atenci6 una espécie de divises circulars, amb figura central i llegenda
perimetral, i també altres simbols, inclosa una estrella de sis puntes. Tanmateix, és més dificil precisar el
significat del pentalfa, doncs sembla ser alieé al text i es situa a una posicié erratica, al costat de la
columna central de signatures i gairebé tangent a un dels emblemes.

Curiosament, la posicié de les estrelles dels dos documents recorda a I'is que en fa Villard de
Honnecourt al seu quadern, on semblen utilitzar-se com a indicadors per subratllar la importancia o les
caracteristiques particulars de certes parts del manuscrit. Un dels pentalfes de Villard apareix dibuixat
entre les columnes d'un edicle sense cap descripcid escrita, a les pagines dedicades a la torre de la
catedral de Laon. Lassus*® va suggerir que podria ser un punt de referéncia a un altre dibuix que no s'ha
conservat. Per una altra banda, a la cantonada inferior d'una de les pagines dedicades als "tracats de
dibuix, tal i com l'art de la geometria els ensenya per treballar amb desimboltura”, criden I'atencié dues
flors tracades al voltant d'un pentalfa i d'una estrella de sis formada per sis radis, respectivament.
Bechmann® les interpreta com possibles senyals del sistema meétric utilitzat, decimal o duodecimal,
respectivament. Tanmateix, no mostra una gran conviccié en aquesta hipotesi, i acaba recordant la gran
importancia que l'estrella de cinc puntes i els segell de Salomé tenen per si mateixes dins de la tradicio

constructiva medieval.
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Fragment del revers del foli 9 del Quadern de Villard de Fragment de l'anvers del foli 19 del Quadern de Villard de
Honnecourt (segons numeracié del manuscrit original) Honnecourt (segons numeracié del manuscrit original)*

8 v AA, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon medieval, Gobierno de Aragén, Huesca, 1993

“9 VILLARD DE HONNECOURT, s. Xl [Album de Villard de Honnecourt. Architecte du Xllle siécle. Manuscrit publié e fac-simile,
edici6 de J.B.A. Lassus, Imprimerie Impériale, Paris, 1858]

0 BECHMANN, R., Villard de Honnecourt, la pensée technique au Xll1e siecle et sa communication, Picard, Paris, 1993
! ambdues imatges de VILLARD DE HONNECOURT, s. XIlI [Villard de Honnecourt. Cuaderno siglo X111, Akal, Madrid, 1991]
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Una hipotesi que resulta versemblant per tots els casos i que apunta en la mateixa linia que la
teoria de Lassus per les lamines de Villard de Honnecourt, és que les estrelles i en especial els pentalfes
servissin com indicadors d’'una referéncia o d'alguna altra circumstancia especial. Després de tot, es
tracta de signes molt similars a I'actual asterisc, un caracter ortografic que s'utilitza amb objectius molt
diversos. Aquests van des de I'is més habitual a I'escriptura com a crida a una nota al peu de la plana
fins a convencions més recents vinculades a la informatica, pero també pot emprar-se amb funcions molt
més especialitzades en camps com el tractament de textos classics, la linguistica historica o el llenguatge
matematic, per exemple. En qualsevol cas, en els exemples medievals, I'eleccié d'estrelles de cinc i de sis
puntes I'hauria fet I'escriva, independentment de si era una practica corrent, i de si es tractava realment

d'un signe personal.

Deixant de banda el mén dels oficis, també pot rastrejar-se I'Gs del pentalfa per part del clergat
als grafits realitzats a les esglésies monacals on s'han conservat, almenys pel que fa als monjos de
jerarquia més senzilla. Poden trobar-se grafits en forma d'estrella de cinc puntes especialment rellevants
a la facana principal de San Millan de Suso, aixecada a La Rioja durant el s. X. Es probable que l'autor
d'aquests grafits trobés inspiracié a diversos pentalfes gravats a diferents elements arquitectonics de
I'edifici, com el modilld6 mostrat anteriorment o un dels capitells mossarabs de la nau central. De tota
manera, és dificil datar aquest tipus de material sense una investigacié especialitzada, i per tant cal ser
molt prudent en l'atribucié d'aquests grafits a I'época medieval. Tanmateix, les caracteristiques i els
motius d'alguns d'aquests exemplars s6n molt similars a altres grafits de cronologia medieval
demostrada. Probablement, el tracat més destacat de San Milldn és el que esta format per dos nusos
concentrics de perimetre quadrat, amb quatre caps rodons a les cantonades, disposats a 45° i enllacats.
Els nusos estan formats per una banda estriada, i al centre de la figura apareix un pentalfa.>

Un altre cas significatiu seria el de I'església de repoblacioé de Santiago de Pefialba, aixecada a la
provincia de Ledn durant la primera meitat del s. X. La seva recent restauracié ha propiciat I'estudi i la
documentacié dels grafits que es conserven al seu interior, i per tant es compta amb dades més precises
gue a la majoria de casos. Les caracteristiques paleografiques del exemplars conservats permeten
atribuir-ne la major part al s. XIl, a I'®poca benedictina del monestir.>® Practicament tots els grafits de
Pefialba ocupen la franja inferior de les parets del cor, fins a un metre i mig d'algada aproximadament.
Per tant, és molt probable que fossin obra dels mateixos monjos, que hi passaven entre quatre i vuit
hores diaries durant la celebracié dels oficis divins. Segurament es devien realitzar subrepticiament,
desafiant el rigor de la litlrgia, com a consol per alleugerir la duresa de les llargues hores de pregaria.

Aquests tracats preferits pels monjos, escollits lliurement i sense cap voluntat de transcendéncia,
constitueixen un testimoni fidedigne de la seva vida i de les seves accions. Perd no solament aixo, sin6é
que posen de manifest el gran valor que devien tenir per aquestes persones els motius representats i la

possibilitat mateixa de tracar-los, que els portava a afrontar la rigida conducta moral preceptiva de la

52 imatge a la pagina 220

53 GUARDIA, M., "Los grafitos de la iglesia de Santiago de Pefalba. Scarijphare et pingere en la Edad Media" a Patrimonio.
Fundacion del patrimonio historico de Castifla y Leon, 33, 2008
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vida monacal medieval. Al capitol dedicat a les geometries espontanies® s'estudiara en profunditat el
conjunt de grafits de San Millan de Suso, de Pefialba i també d'altres edificacions on apareixen pentalfes.
En general pot dir-se que deixant de banda les inscripcions i els dibuixos realistes, els grafits simbolics de
caracter geomeétric més abundants sén les estrelles de cinc i de vuit puntes, els cercles concéntrics, i
sobre tot, una gran quantitat de nusos de diferents tipus. Hi ha un gran repertori d'entrellagaments de
diversos tracats, des del tradicional nus de Salomé de dues baules fins a nusos formats per un sol fil

sense principi ni fi, amb diversos graus de complexitat i rigor geomeétric dispar.

Per dltim, també és interessant analitzar la coneguda lapida trilinglie de Tortosa inclosa al recull
dels professors Millas i Cantera.®® Es tracta d'una llosa amb una banda perimetral cordonada i una
inscripcio central que commemora en hebreu, llati i grec la vida de la Meliosa, una dona jueva. Entre
I'epigrafia del fragment conservat, apareixen dos pentalfes. Un d'ells es troba a la primera linia hebrea, i
I'altre a la primera linia en llati, en aquest cas acompanyat per una menora de cinc bracos. Malgrat que
inicialment es va proposar que la peca havia estat executada al s. X, i fins i tot s'ha arribat a prendre per

una falsificaci6, el més probable és que sigui de finals del s. V1.5
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Cantera® Jerusalem, s. | d.C. aprox.®®

Val la pena estudiar aquest cas per la ubicacié del pentalfa respecte al text, doncs es disposa

gairebé com una grafia. A més, una de les estrelles es posa en relaci6 amb la menora, un dels simbols

54 pagina 218 i segiients

5 CANTERA, F. / MILLAS, J., Las inscripciones hebraicas en Espafia, CSIC, Madrid, 1956

56 CASANOVAS, J., "El Canonge Cortés i el descobriment de la trilinglie de Tortosa" a Recerca, 3, 1999

5" amdues imatges de CANTERA, F. / MILLAS, J., op.cit.

58 imatge de les excavacions arqueologiques de Eli Shukron i Ronny Reich al Canal de Drenatge Central de Jerusalem, 2007-2012,
disponible a www.cityofdavid.org.il
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més importants i estesos del judaisme. Segons la Biblia, Jahvé va ordenar construir un canelobre amb set
llums pel seu santuari, amb un brag central i tres bragos simeétrics a cada costat:

Fes també un canelobre d'or pur cisellat. El peu, la tija, els poms, els calzes i les flors, formaran una sola pega. De la tija
central, en sortiran sis branques, tres a cada costat. >

Es cert que la representacié del canelobre jueu amb cinc bragos en comptes de set no és molt
comu, pero no hi ha dubte de que es tracta d'un. De fet se n'han trobat altres casos, com per exemple el
que es mostra a la imatge, gravat a una pedra i descobert recentment a les excavacions de la /srae/
Antiquities Authority a Jerusalem.®

Un altre aspecte a destacar és la diferenciacié que es fa en la utilitzacié dels dos simbols segons
el tipus d'escriptura. A la primera inscripcié, en hebreu, només s'utilitza el pentalfa. El text en llati també
incorpora el pentalfa, pero seguit immediatament de la menora al final de la primera linia. | per Gltim, tot
i el desgast que presenta la peca, sembla clar que el fragment en grec no conté cap signe alié a I'alfabet
grec, almenys a la mateixa posici6 que als altres casos. Es arriscat fer una interpretacié acurada
d'aquesta disparitat en I's dels dos motius, pero el que aquest fet deixa clar és que tant el pentalfa com
la menora fan una aportacid significativa al missatge que es vol transmetre amb la inscripci6. Si la
menora implica la pertinenca a la comunitat jueva, potser és coherent que no s'inclogués al fragment
hebreu, doncs la propia escriptura testimonia aquesta circumstancia. En canvi, la parella de simbols
formada per un pentalfa i una menora, que podria interpretar-se com un encapg¢alament al conjunt de les
inscripcions en llati i en grec, hauria servit per especificar la fe de la persona que es commemora malgrat
el tipus d'escriptura utilitzat.

De tot aixd0 es poden extreure algunes conclusions. En primer lloc, i per la similaritat en I'Gs,
I'estrella de cinc puntes és probablement, com el canelobre, un signe identificatiu. Per una altra banda, el
fet que en un cas el pentalfa aparegui sol i en l'altre en relacié evident amb una menora, sembla indicar
gue el significat especific de cada figura és diferent i independent de I'altra. Per tant, si la menora és la
imatge del judaisme, és a dir, un signe identitari col-lectiu, i s'ha constatat que el pentalfa és un signe
personal recurrent, resulta raonable pensar que el pentalfa fos un senyal relacionat intimament amb la
Meliosa, potser la marca professional utilitzada pel cap de familia, o un simbol familiar heretat. També cal
incidir en la raresa que suposa representar la menora amb nomes cinc branques. No pot deixar
d'observar-se la possibilitat que el simbolisme del pentalfa fos tan preponderant que condicionés la
representacié de la menora. O encara més temptador és plantejar la hipotesi que I'element simbolic més
important en aquest cas fos el nombre cinc, i que es representés mitjancant figures conegudes amb
capacitat per adaptar-se a aquesta xifra. En aquest cas, l'estrella i el canelobre, amb un nombre variable

de puntes i de bracos respectivament.

Respecte a la persistéencia del pentalfa com a signe personal, cal tenir en compte el paper

d'aquesta figura en els intents de definir el cos huma en termes geometrics. Des de I'Antiguitat s’havia

%9 Exode 25, 31-32 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associaci6 Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliqgues Unides, 1993,
www.biblija.net
60 Excavacions arqueologiques de Eli Shukron i Ronny Reich al Canal de Drenatge Central de Jerusalem, 2007-2012, disponible a
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afrontat el repte de determinar les proporcions ideals de I'ésser huma. Probablement el testimoni classic
més influent durant I'edat mitjana en aquest aspecte va ser I'obra de Vitruvi, que en feia referéncia per
tal de justificar la importancia de proporcionar correctament les construccions, com la natura havia fet
amb el cos de I'home. Se sap que personatges tan rellevants com Sant Isidor de Sevilla van llegir I'obra
vitruviana durant l'alta edat mitjana. A partir del s. IX es van multiplicar les copies d’aquest document,
gue ja havia perdut els dibuixos, cosa que va mantenir l'interés dels erudits fins al punt que alguns van
arribar a fer-hi comentaris als seus escrits.®* Després de concretar les proporcions de cada part del cos

respecte a la seva alcada total, segons els “celebres pintors i escultors antics”, Vitruvi afegeix:

Igualment, les parts que componen els temples sagrats han de tenir una concordanca de mesura molt exacta en
cadascuna de les seves parts i en la completa dimensié del total. El centre natural del cos és el llombrigol. I, si un home s’ajacés
supi amb les mans i els peus estesos, i el centre del compas se situés en el seu melic, en fer un cercle, es tocarien en la linia els
dits d'ambdues mans i els dels peus. | semblantment com es pot tragar en el cos I'esquema del cercle, s’hi pot trobar també una
estructura quadrada: si es pren la mida des de la planta dels peus fins a dalt del cap i aquesta mesura es compara amb la de les
mans esteses, es trobara la mateixa amplada i la mateixa algada, de manera que I'area resultara perfectament quadrada.®

Aquest passatge posa de manifest una voluntat clara d'establir uns parametres que defineixin el
cos huma en termes geomeétrics, en aquest cas respecte al cercle i al quadrat. Durant I'edat mitjana
poden rastrejar-se algunes representacions de I'ésser huma que presenten certes coincidéncies amb
aquesta descripcio, sense que pugui assegurar-se que derivin del coneixement directe de I'obra de
Vitruvi. Entre elles, potser el cas més rellevant és el relat que fa Hildegarda de Bingen de I'esfera del mén
al seu Llibre de les obres divines. Aquesta obra, escrita entre 1163 i 1173, es basa en les visions de la
santa i en els comentaris que en fa ella mateixa. Pel que fa a les il-lustracions, les més antigues que es
conserven son les realitzades a finals del s. XIIl en una de les copies més conegudes del manuscrit
original. A la seva segona visio, Hildegarda descriu el mén com una série de cercles concentrics situats al
pit de la imatge de Déu i composats de diferents elements, on I'ésser huma té el seu lloc al centre
cosmologic:

La figura de I'hnome de qui parlem apareixia precisament al mig d’aquesta roda. El cap el tenia a dalt, i els peus li tocaven
el cercle d'aire dens, blanc i resplendent. Els dits de la ma dreta, i també els de la ma esquerra, els tenia estirats en forma de creu,
seguint la direcci6 de la circumferéncia, i el mateix passava amb els bragos.®

Les similituds amb el text de Vitruvi s6n evidents, pero el que resulta rellevant més enlla de si
Hildegarda havia tingut accés a I'obra vitruviana o no, és la continuitat d’aquesta idea de quée I'ésser
huma havia d'estar subjecte a uns principis geométrics que el vinculessin al mén. El fet de circumscriure
el cos huma no és casual, doncs el cercle ha estat associat a alld etern i absolut des dels inicis del
pensament simbolic. De fet, en aquesta mateixa visié Hildegarda percep la divinitat com un cercle. En les
seves paraules, com una roda sencera, que no té ni principi ni fi ni espai ni temps, i que compren en ella

mateixa tot el que la volta.

61 CERVERA, L., £/ Codice de Vitruvio hasta sus primeras versiones impresas, discurs llegit en representacié de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando a la Fiesta Nacional del Libro el 21 d’abril de 1978, Instituto de Espafia, Madrid, 1978

62 VITRUVI, M., 75-10 a.C., De Architectura, [D'Arquitectura, Traduccié d’Esther Artigas, Empar Espinilla, Gloria Torres i Elena
Benedicto, Coordinat per Antonio Castro, Agrupacié de Fabricants de Ciments de Catalunya, Barcelona, 1989]

®3 HILDEGARDA DE BINGEN, 1098-1179, Liber Divinorum Operum [Llibre de les Obres Divines, Traduccié d'l. Segarra, Introducci6
de R. M. Piquer, Proa, Barcelona, 1997]
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Tot i que és molt poc probable que aquest tipus d'ideologia sortis de les elits monacals i arribés
als constructors de I'epoca, almenys abans del s. XIlIl 6 XIV, també se’n poden trobar exemplars
interessants a l'arquitectura. Es possible que les representacions antropomorfes supeditades a la
geometria dels artesans responguessin a un saber més intuitiu, relacionat amb els coneixements de caire
pragmatic propis de I'entorn dels oficis. També cal contemplar la possibilitat que fossin executats segons
les instruccions dels clergues que impulsaven les edificacions, que haurien tingut accés a manuscrits com
els que es mencionaven anteriorment, en molts casos il-lustrats. En qualsevol cas, aquesta segona opcid
hauria suposat una minima escletxa per on les teories teologiques més cultes de I'época haurien pogut

penetrar dins la tradicié artesanal, almenys en la seva vessant grafica.

Llibre de les hores divines, Sant Quirze de Pedret, pintura La Asuncion de Leache, detall del timpa, Navarra,
Hildegard von Bingen, il-lustracio mural preromanica de I'absis, finals s. XII - principis s. X111
codex de Lucca, Alemanya, s. XI11°*  Barcelona, s. XI%®

L'aportacié més rellevant del pentalfa en aquest assumpte, a banda del simbolisme antropologic,
deriva de la seva vinculacié amb la seccié auria. Fonamentar les proporcions ideals del cos huma en la
figura del pentagon permetia relacionar-lo amb la divina proporcio, i per tant, enllagar I'esfera humana i
la divina. Sigui com sigui, la geometria es va convertir en el nexe que oferien les possibilitats
intel-lectuals humanes per entendre i situar l'individu dins de l'ordre cosmoldgic de l'univers. Aquest
plantejament va ser recollit pels primers humanistes, que van desenvolupar diferents propostes en base a
I'analisi de les proporcions ideals establertes per Vitruvi.

Aquests estudis renaixentistes presenten coincidencies evidents a nivell formal i conceptual amb
els exemples medievals. Tanmateix, malgrat que en tots els casos s'interpreta el cos huma en termes
geometrics, hi ha diferéncies importants en la concepcié i intencionalitat de les representacions. En el cas
medieval l'interés principal radica en la possibilitat de circumscriure el cos huma, cosa que el situa
geometricament dins de I'ordre natural i el posa en relaci6 amb les propietats simboliques del cercle en

tant que manifestacié de la divinitat. En canvi, els treballs humanistes centren I'atencié en el propi cos
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imatge del Museu Diocesa i Comarcal de Solsona, de I'Agéncia Catalana de Turisme, disponible a www.catalunya.com
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huma, en com definir-lo cientificament a nivell espacial. En aquest Ultim cas la possibilitat de
circumscriure la figura humana és més una eina de mesura que un objectiu dogmatic, sense que aixo
suposi negar el cercle com a simbol d’'eternitat ni la geometria com un dels instruments més potents de

racionalitzacié de I'ordre universal.

L'Home de Vitruvi, Leonardo da Vinci, Quatre llibres sobre les Il-lustracié de De occulta philosophia libri 111,
finals s. XV (amb pentalfa superposat)®’ proporcions humanes, Albrecht d'Agrippa de Nettesheim, 1533%°
Direr, 1528%

Aixi doncs, les interpretacions geomeétriques de I'home d’época medieval embranquen amb tota
una tradici6 filosofica latent des de les obres d'art classiques més primigenies, on s'intueix de manera
més 0 menys conscient la possibilitat de descobrir com encaixa I'ésser huma en la realitat fisica del
cosmos. En aquest sentit, i més enlla de les seves possibilitats en tant que manifestacié fisica dels
nombres, la geometria es va revelar com I'eina que permetia establir en parametres comprensibles el lloc

de I'nome en l'ordre cosmic de I'univers, ja fos en termes simbodlics o cientifics.

Per tal de sintetitzar el paper de les geometries senars a l'arquitectura medieval, cal en primer
lloc reconéixer la gran complexitat i sofisticacié del simbolisme numeéric cristia medieval, molt més
significatiu i transcendental a nivell social i cultural que els seus homolegs jueu i musulma. El predomini
de les teories numeriques cristianes radica en que els nombres s'assumeixen com creacions divines i per
tant, esdevenen realitats innegables i plenes de sentit en tant que vies de coneixement de Déu i del mon.

Aquesta circumstancia converteix la geometria en una eina Unica i imprescindible a nivell
simbolic, doncs és el garant que permet la representacié grafica de les xifres. En aquest context la

geometria esdevé la manifestacio fisica dels nombres, allo que els permet ser perceptibles. Aquest

67 imatge original de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org ; s’hi ha superposat un pentalfa
&8 imatge del Germanic National Museum in Nuremberg, disponible a commons.wikimedia.org
&9 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
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procés, no només posa en evidéencia la gran influencia de les teories pitagoriques, on es va iniciar la
vinculacié dels nombres amb un equivalent geométric, siné que en certa manera podria interpretar-se
com la culminacio de la tradicio pitagorica.

A nivell general, des de temps ancestrals cada generacié va fer la seva aportacio en funcié de la
seva experiencia de la geometria i dels nombres, de I'is que en féien i de les seves propies conclusions al
respecte. La superposicié d'aquest saber va anar generant diferents sensibilitats respecte a cada nombre,
tan arrelades que fins i tot durant I'edat mitjana van aconseguir prosperar en paral-lel a la simbologia

numerica teorica i preceptiva desenvolupada pels filosofs cristians i imposada per I'Església.

En termes pragmatics, la gran dificultat d'algunes figures geomeétriques per consolidar la seva
preseéncia a l'arquitectura les va relegar a altres ambits, o en alguns casos practicament les va fer
desapareixer. Independentment del seu valor simbdlic, els tracats que requereixen unes eines alienes a
les habituals o un procés constructiu excessivament elaborat, no van aconseguir fer-se un lloc comode a
la construccié. Els mestres d'obres i els menestrals en general es sentien més comodes i preferien les
composicions a partir de figures de tracat senzill i rapid, com I'nexagon o l'octogon. En aquest cas, es
confirmaria la hipotesi segons la qual als tallers d'artesans medievals predominaven l'actitud practica i
I'empirisme en I'execucid de la seva feina.

Per contra, I'estudi dels signes realitzats al marge de les obres perdurables ha posat de manifest
que les persones de I'entorn dels oficis, i particularment aquelles familiaritzades amb la geometria o el
dibuix, sentien gairebé fascinacié per certes figures com el pentalfa i altres entrellacaments infinits.
Aquests motius devien estar impregnats d'un gran simbolisme per a ells, ja que malgrat la complicacié
del tracat inclis a ma algada, sovint els feien servir com a marca personal. Utilitzats principalment a partir
del s. XIl i a I'entorn professional, aquests signes identificatius il-lustren d'alguna manera la transformacio
de la visidé pessimista de I'nome propia de I'alta edat mitjana, quan I'ésser huma només s'entén com una
criatura feble, viciosa i humiliada davant de Déu. A partir d'aquest moment, comenca a predominar una
percepcid més optimista de I'home com a reflexe de la imatge divina, digne d'habitar la terra i capag de
salvar-se.”

En el cas concret del pentalfa, fins a quin punt I'enlluernament que exercia sobre els artesans
estava relacionat amb les seves propietats matematiques o amb la formacio de la primera consciencia
dels nombres, és una qiesti6 que probablement mai es podra resoldre satisfactoriament. El que pot
afirmar-se sense dubtes és que es va convertir en la figura geomeétrica humana per excel-léncia. De fet
es va utilitzar en diverses ocasions com a base per il-lustrar la mesura de I'ésser huma, no nomeés per la
conveniencia de fer coincidir les cinc puntes del pentalfa amb les quatre extremitats i el cap, sin6 també

per la voluntat de definir la figura humana en termes geomeétrics.

0 LE GOFF, 3., op. oit.

75






4. LES GEOMETRIES DISTINTIVES. Els emblemes

Aquest capitol esta dedicat a la utilitzacio de la geometria en la produccié d’emblemes personals.
L'estudi es desenvolupa en base a una série d’exemples rellevants per la seva incidéncia a I'arquitectura.
En concret, es proposara una geometria per a cadascun dels segiients personatges historics: la creu per
a la monarquia astur, l'estrella de vint-i-quatre puntes per a Fernando 11l el Sant, el pentalfa per a Pere
el Cerimonios, el nus de Salomd per a Fernando el Catolic, el llag de dotze per a I'alarife Mahoma Rami, i
la flor de sis pétals per a un equip de constructors que van treballar a diverses esglésies romaniques de

la Vall d’Aneu. També es consideraran els simbols geométrics del poble sefardita com a col-lectiu.
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Al llarg de la historia apareixen figures tan fortament lligades a un individu o a un col.lectiu en
concret que esdevenen la seva marca, gairebé com una signatura. Sovint son utilitzades de manera
intencionada per I'ens que representen, i hi tenen una profunda relaci6. Un determinat emblema pot
triar-se en funcié de factors molts diversos, com la identificacio ideologica amb un lema, la tradicio
familiar, els territoris conquerits o de procedéncia, la participacié en un fet de rellevancia historica, i les
similituds fonétiques de I'objecte representat amb el nom, entre d’altres.

En alguns casos aquest tipus de senyals es troben a I'arquitectura, ja sigui en representacié de
I'impulsor de la construccid, del mestre d'obres o de qualsevol altre personatge relacionat amb les obres
d’edificacié. En aquest capitol s'estudiaran algunes de les figures geométriques més representatives que
apareixen de manera recurrent a les construccions vinculades a un determinat individu. La majoria tenen
un significat de caire més abstracte que els emblemes figuratius tradicionals, i sén molt menys evidents
que aquests a I'hora de representar una persona, pero tal com es mostrara, hi estan intimament lligats i

son utilitzats de manera conscient.

La creu de la monarquia astur

Tal com s’ha introduit al capitol dedicat a les geometries reutilitzades,* la creu es va convertir en
I'emblema de la monarquia asturiana, i per tant, és una figura molt present a les construccions asturs.
Cal emmarcar el cas asturia en el costum dels emperadors otonians del s. XI de distribuir creus de
metalls preciosos als santuaris com a simbol de victdria.” Tanmateix, tal com s'exposa a continuacio, les
creus asturs es van utilitzar de manera molt particular tant a nivell simbolic com a la practica.

La identificacié entre el regne d'Asturies i la creu és en gran mesura de caire religiés. Les guerres
santes, que eren aquelles autoritzades per I'església, donaven dret als voluntaris que hi participaven a
portar la creu, i se sap que era habitual que els soldats en lluissin una cosida a la roba.? Es facil imaginar
gue els nobles volguessin enaltir un signe tan preat i es fessin fer creus de materials més valuosos i
duradors, sobretot si es té en compte el gran prestigi de I'orfebreria al regne astur, molt vinculat a la
continuitat de la fort tradicio visigotica en el treball dels metalls.

Per una altra banda, en el context de les croades era frequent dur una gran creu a les batalles,
de vegades fins i tot portada per un clergue, per tal de donar anims als soldats cristians.* De fet, hi ha
constancia documental de I'existéncia d’una cerimonia de benediccié de I'exeércit prévia a les campanyes
militars, que es practicava en territori hispanic almenys des del periode visigot del Regne de Toledo. El
ritual era anomenat Ordo quando rex cum exercitu ad prelium agreditur, i consistia principalment en qué
el bisbe fes entrega al monarca visigot d'una creu d'or que seria portada per un sacerdot durant la
campanya.®

El naixement del Regne d'Astlries es va produir immediatament després de la invasié

musulmana, a conseqiiéncia de les primers revoltes cristianes, i per tant té el seu origen i la seva raé de
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ser en la lluita contra els infidels. No és estrany que els estandards d'aquestes batalles conservessin la
creu de temps visigots i que aquesta es convertis amb el temps en emblema dels liders de la rebel-lio, és
a dir, de la monarquia astur. La creu processional va esdevenir un simbol de poder tan rellevant que es
va acabar emprant per a representar I'autoritat reial en suports tan importants com les monedes, o fins i

tot com a atribut reial als sepulcres regis.

Diner de Sanc | d’Aragé i Pamplona, Pagina del Beatus de Silos, 1109 Sarcofag de Sang 11 el Gran (11035),
1063-1094° Museo Arqueolégico Provincial de Leon’

A nivell formal, una de les caracteristigues més destacables de les creus emprades a l'art i a
I'arquitectura asturs és que no es tracta de simbols geomeétrics abstractes, sind que en la majoria de
casos semblen ser reproduccions de peces reals. Tot i que s’han preservat altres exemplars, pot parlar-se
de dues tipologies basiques que es deriven probablement de les dues creus d'orfebreria més importants
conservades en territori asturia.® Cal tenir en compte que ambdues han estat objecte de profundes
restauracions a causa de dos atemptats que van patir durant el s. XX, pero pot afirmar-se que no se'n va
modificar el tracat.

La primera noticia que es té d'aquestes peces a nivell material és de I'any 808. Es creu que
Alfons Il va encarregar la creu més antiga que es conserva a artistes provinents del nord d’ltalia. Es
tracta d’'una creu grega de bracos patents amb disc central, se 'anomena Creu dels Angels i amb el
temps ha esdevingut simbol de la ciutat d’Oviedo.

L'any 908 el seu nét Alfons Il va fer donacié a la catedral de San Salvador d'Oviedo de la Creu
de la Victoria, que també esta emparentada amb altres peces del nord d'Italia i de I'lmperi Carolingi. En

aquest cas esta realitzada en forma de creu llatina amb els quatre bragos trilobats i medall6 central. Des

6 imatge de ALVAREZ, F. / RAMON BENEDITO, V. / RAMON PEREZ, V., Catdlogo general de la moneda medieval hispano-cristiana
desde el siglo 1X al XVI, Editorial Jesus Vico, Madrid, 1980

" les dues imatges de MARTIN, T. / HARRIS, J. (ed.), Church, State, Vellum, and Stone. Essays on Medjeval Spain in Honor of John
Williams, Brill, Leiden-Boston, 2005

8 I'estudi de les dues creus asturs esta basat en la informacio que ofereix el Centro de recepcién e interpretacion del Prerromanico
Asturiano, Gobierno del Principado de Asturias, Consejeria de Cultura, Comunicacion social y Turismo
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de llavors es vincula aquest simbol amb la monarquia asturiana i amb el Regne d'Asturies. De fet, les
altres dues peces d’orfebreria astur més importants que es conserven, I'Arqueta de les Agates® i I'Arqueta

de San Genadio, presenten una Creu de la Victoria gravada a la base.

|
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.
« Art Medieval
‘c: Pk (C) 2005

Art Medieval

Creu dels Angels, 808 Creu de la Victoria, 908 *° Creu de Pefialba, 940 aprox.*

Un dels testimonis més clars del tractament que se n’hauria fet com a simbol de la lluita contra
les forces diabdliques, i per extensioé contra els infidels, és el contingut de les inscripcions que apareixen
a les creus. A les dues peces es deixa constancia almenys de qui fa I'ofrena, de la data, i d’'una formula

profilactica que és idéntica en ambdds casos:

Aquest signe protegeix al piad6s. Aquest signe veng I'enemic.*?

Aquest tipus de missatge també apareix sovint al voltant de les creus gravades a les faganes
d’alguns edificis asturs. L'exemple més rellevant és potser el de la desapareguda fortalesa d’Alfonso 111 a
Oviedo. El Museo Arqueoldgico de Asturias conserva dues plaques de pedra que haurien pertangut a les
facanes d’'aquest castell. Ambdues plaques mostren una Creu de la Victoria envoltada de les seguents
inscripcions, respectivament:

Amb aquest signe es defén el pietds, amb aquest signe es veng l'enemic. Posa, Senyor, el signe de salvacio a aquestes
portes, per tal que no permetis l'entrada de l'angel exterminador.

Posa, Senyor, el signe de la salvacio a aquesta casa, per tal que no permetis l'entrada de l'angel exterminador. En nom

de Crist, el princep Alfonso amb la seva esposa Jimena, van ordenar la construccio d'aquesta residéncia, a la era de DCCCCXI1/ (any
875).

Es molt probable que l'angel exterminador que s’hi menciona faci referéncia al llibre de
I’Apocalipsi. En ell, I'angel exterminador es descriu com I'enviat des dels abismes de l'infern a turmentar
la humanitat que no esta marcada amb el senyal de Déu.** Per tant, les creus gravades a les facanes dels
edificis asturs constituirien en primer lloc un senyal protector. Per una altra banda, a més de véncer

I'enemic, s'atorga a aquestes creus de pedra el poder d'impedir I'entrada d’aquest ésser demoniac. En

° imatge a la pagina 255
10 ambdues imatges de www.artmedieval.net

1 imatge de MORALEJO, S. / LOPEZ, F. (ed.), Santiago, Camino de Europa. Culto y cultura en la peregrinacion a Compostela,
Xunta de Galicia/Arzobispado de Santiago de Compostela/Fundacion Caja de Madrid, Madrid, 1993
12 segons la traducci6 al castella de CID PRIEGO, C., "Las joyas prerromanicas de la Camara Santa de Oviedo en la cultura
medieval" a Lifio. Revista anual de historia del arte, Universidad de Oviedo, n°9, 1990

3 ambdues inscripcions segons la transcripcié en castella del Museo Arqueoldgico de Asturias

14 Apocalipsi 9
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aquest punt es suggereix la proteccié contra una amenaca tangible, capa¢ dimpugnar els murs on
s'ubiquen les creus. Aixi, sembla que la creu s’hauria convertit en un simbol legitimador en oposici6 als
infidels i profundament associat a la guerra contra I'lslam.

Una altra construcci6 astur conservada on les creus tenen un paper rellevant és Santa Maria del
Naranco, construida I'any 842. Originariament aquest edifici formava part del conjunt palati de Ramiro 1, i
els experts creuen que era un espai dedicat a sala d’audiéncies o a palau de justicia.*® L'ornamentacio
gravada a les facanes principals i als paraments interiors de Santa Maria del Naranco, s'organitza en base
a unes franges verticals alineades amb els pilars de suport de les arcades. Cadascuna d'aquestes franges
presenta a una certa algada una Creu dels Angels sobre asta, amb alfa i omega penjants i sense cap
epigrafia. Les diferéncies amb el cas exposat anteriorment excedeixen la tipologia formal del signe, ja
que a la fortalesa d’Alfons Il la creu era un simbol singular, necessari i amb un poder espiritual real. En
canvi al palau de Naranco, malgrat que la creu constitueix el simbol més significatiu del programa
iconografic utilitzat a I'exterior, es tracta d’'un element estandarditzat de segon ordre, supeditat a la

composicio de les faganes.

Fortalesa d’Alfonso 111, placa de pedra, s. 1X* Santa Maria del Naranco, detall de la facana, 842

Tot i que es troba for¢a deteriorada, s’ha preservat una altra creu en una obra civil astur
important. Es tracta de la font d’aigua potable anomenada Foncalada, situada a la ciutat d’Oviedo. Esta
construida totalment en pedra i presenta una coberta a dues aigles. Al fronté de la fagana principal
encara pot apreciar-se el gravat d’'una Creu de la Victoria, que presideix una inscripcid del mateix tipus
que les de la fortalesa d’Alfons 111 presentades abans.

Al repertori simbolic de I'arquitectura religiosa asturiana també s’hi inclouen creus, perd amb
diferencies notables respecte a les obres civils. En alguns casos com el de San Salvador de Valdedios,
apareix una creu de la Victoria a la facana de I'església, de manera molt similar als exemples anteriors.
Aix0 no obstant, en general s'utilitzen sobretot a les pintures murals dels interiors dels temples en

diferents ubicacions, i a les gelosies, on son integrades en dissenys molt diversos, sovint circumscrites.

15 informacié de la Parroquia Santa Maria del Naranco
16 . - .
6 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Asturias
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També és destacable el paper de la creu patent entre els signes de tradicid cristiana emprats al
cancell de l'església de Santa Cristina de Lena. Tanmateix, es tracta d’'una peca Unica on es va gravar un
programa iconografic tipicament visigotic que podria haver-se emprat en aquest cas de manera aillada.
Alguns autors com Gomez-Moreno han defensat una cronologia mossarab del s. X pel cancell i per tot el
conjunt de I'iconostasi.’” Aixd no obstant, si s'atén a elements iconografics com la propia creu patent, les
flors de vuit pétals o les branques de vinya conformades sobre cercles tangents amb petites espirals i
raim molt estilitzat, el que sembla més probable és que es tracti d'una peca reutilitzada d'un temple

visigotic anterior.

Foncalada, Oviedo, s. IX San Salvador de Valdedi6s, pintures murals, San Julian de los Prados, Santa Cristina de
89318 gelosia, 842 Lena, cancell, s. IX

Convé destacar que les creus disposades a les faganes asturs, presenten una alfa i una omega
gue pengen a cada costat del travesser. El conjunt d’aquestes dues grafies gregues constitueix un simbol
cristologic important que s'estudiara al capitol dedicat a les geometries cristianes.'® Possiblement la creu
dels Angels i la de la Victoria incorporaven aquests elements, com ho fa la creu de Pefialba mostrada a
una imatge anterior, pero en els dos primers casos l'alfa i 'omega penjants haurien desaparegut.

Un altre aspecte formal a destacar de les creus que apareixen a l'arquitectura és la seva
representacié sobre una asta, ja que referma la hipotesi de que el seu origen es remuntés als emblemes
dels estendards militars. Aquest aspecte és rellevant en aquest cas perqué mentre que la Unica funci6 de
les banderes al camp de batalla era la de transmetre ordres, I'estendard era el simbol de la institucié
reial.?® En aquest mateix sentit, el contingut de I'epigrafia vinculada a les creus de l'arquitectura astur
indica que pels cristians d'Asturias aquests senyals eren molt més que un emblema personal de la
reialesa.

L'adopcio de la creu com a emblema per part de la monarquia astur és especialment significativa
perque tot i la seva poténcia simbdlica a nivell religiés, a partir d’'aquest periode es va convertir en una
figura poc habitual a l'arquitectura, i el seu Us es va limitar majoritariament a I'entorn funerari i al

cerimonial.

el D, C., Arte prerromanico de la monarquia asturiana, Oviedo, 1995
18 imatge de www.elprerromanicoasturiano.com
19 ., .
pagina 124
20 BARROSO, R. / MORIN, J. / VELAZQUEZ, 1., op. cit.
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Els llagos de vint-i-quatre de Fernando 111 el Sant

Després que Fernando Ill el Sant conqueris Cérdoba I'any 1236, els nous pobladors van
reorganitzar la ciutat a partir de la trama urbana musulmana. En van resultar catorze demarcacions
organitzades al voltant de catorze esglésies que no només proporcionaven un lloc de culte als
repobladors cristians, sind que també van assumir el paper de centres administratius i socials de cada
barri. Aquestes parroquies, tradicionalment conegudes com esglésies de la reconquesta o fernandines, es
van fundar en un primer moment sobre mesquites o antics temples cristians, on es van fer les reformes
necessaries. Tanmateix, aviat es van aconseguir prous recursos, i a finals del s. XIll es van comencar a
aixecar nous edificis en un procés que en alguns casos no finalitzaria fins al s. XV.?! Les obres de
reconstruccio van ser realitzades per alarifes mudejars, amb una gran influéncia gotica i cistercenca. En
moltes esglésies s’ha conservat fins als nostres dies el minaret original, més o menys modificat per
ubicar-hi el campanar.

Un dels elements arquitectonics més destacats de les esglésies fernandines és la rosassa de les
facanes principals. Almenys quatre d'aquestes es van tragar en forma d’estrella de vint-i-quatre puntes,
en concret a La Magdalena, San Lorenzo, San Pedro i San Miguel. Aquest fet no tindria molta rellevancia
si no fos pel fet que els poligons de vint-i-quatre sén extraordinariament poc habituals, malgrat la facilitat
del seu tracat a partir d'un hexagon, com es fa als casos de San Lorenzo i de La Magdalena. En tot el
treball de camp no s’ha trobat cap altre cas de rosassa de base vint-i-quatre, i els exemplars en altres

elements poden reduir-se practicament a algun llag de vint-i-quatre a I'Alhambra, que en qualsevol cas

seria d’execucio posterior.

S. Lorenzo, Cordoba, s. XIlI La Magdalena, Cérdoba, s. X111 San Pedro, Cérdoba, s. X1l San Miguel, Cérdoba, s.XIlI

Les grans diferéncies de tracat de les quatre rosasses, sobretot de la de San Miguel, fan evident
gue no es va reutilitzar una mateixa plantilla, i fins i tot semblen indicar que no van ser realitzats pel
mateix equip de constructors, excepte potser San Lorenzo i La Magdalena. Les rosasses d'aquestes dues
Ultimes presenten similituds importants de tragat, com la formaci6 de pétals a base darcs de
circumferéncia entrellacats, I'acabament perimetral dels pétals en punta, o el fet de desenvolupar la
figura a partir d’'un hexagon central que es va dividint concentricament fins arribar als vint-i-quatre
vertexs exteriors. Si no es tracta dels mateixos artesans, també es fa dificil pensar que el tragat es
degués a l'aprofitament d’'un mateix cartab6 de vint-i-quatre, i en qualsevol cas la figura no era prou

habitual com perqué fos una eina corrent a la zona. El que si pot indicar aquesta insisténcia en les

= BLANCO, R., “Cubiertas de madera de las iglesias fernandinas de Cérdoba” a /nformes de /a construccion, vol. 59, n°® 507, 2007
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rosasses de vint-i-quatre és I'especial simbolisme que pogués tenir aquest nimero pel responsable de les
obres a la ciutat, o pel monarca que va liderar la construccié d'aquestes esglésies.

A nivell general, el niamero vint-i-quatre pot relacionar-se amb els vint-i-quatre ancians de
I’Apocalipsi, o les hores del dia, perd no sembla que siguin motius prou significatius en aquest cas. Per
una altra banda, I'inica coincidéncia rellevant del vint-i-quatre en aquest context, és I'any de l'inici de les
campanyes de reconquesta dels territoris califals. El mes de juliol de 1224, Fernando IlIl El Sant va
presidir la Curia de Carrién, on es va ratificar I'expiracié de les treves amb la dinastia almohade, i es van
convocar les hosts del regne a concentrar-se a Toledo per comencar la guerra contra els musulmans.?” Es
impossible saber si es tracta d’'una coincidéncia o si aquest nimero tenia un valor simbolic real pel rei de
Castella, perod el que és cert és que en aquella época la guerra contra l'infidel i la reconquesta del territori

peninsular eren el leitmotiv de la monarquia castellana, la seva ra6 de ser més important.

Els pentalfes de Pere el Cerimonios

L'Aljaferia de Zaragoza és un palau fortificat de fundacio islamica que es va comencar a construir
al s. IX, i és considerat una de les edificacions més importants de I'art hispanomusulma. Després de la
reconquesta de Zaragoza l'any 1118, es va convertir en el palau dels monarques aragonesos i va ser
objecte de diverses intervencions de reforma i ampliacid durant tot el periode medieval. Cal tenir en
compte també que a partir del s. XVII el monument va patir profundes transformacions i ampliacions de
manera consecutiva per tal de modernitzar el conjunt, fins a la instal-lacié al recinte de les Cortes de
Aragén l'any 1985.%

Les intervencions més importants d’época medieval es deuen a I'acondiciament de les sales del
palau per part de Pere el Cerimoniés al s. XIV i a la construcci6 del Palau dels Reis Catolics sobre la
fabrica musulmana al voltant de l'any 1492. En ambdds casos les obres es van confiar a mestres
mudejars que van escometre les obres a [l'edifici original amb actituds molt diferents, segons les
intencions de cada monarca i les preferéncies artistiques vigents a la seva época. A consequéncia
d’'aquests factors, és possible trobar figures geométriques especifiques vinculades a cada actuacid, més
enlla de I'heraldica propia de cada sobira.

Pere el Cerimonids (1319-1387) era un personatge molt culte, interessat en branques del saber
com la historia, I'oratoria o la poesia fins al punt d’encarregar i dirigir la redacci6 de la seva cronica
personal, o d'escriure poesia ell mateix. Perd sobretot, era un apassionat per I'astronomia i I'astrologia.
Se sap per la introduccié que fa de les seves taules astronomiques que no pot comprovar personalment
el moviment dels astres, perd que és prou entés en la materia com per detectar imprecisions en les
dades dels antics i per decidir-se a buscar als astronoms més brillants per elaborar unes taules exactes.**
Per una altra banda, es té constancia de la seva profunda implicacio en I'activitat artistica del seu regnat,
ja que la considerava una eina imprescindible per a donar relleu i qualitat als llocs reials, i per tant, per
incrementar el prestigi de la corona. En la majoria de casos, va ser el mateix rei qui va triar personalment

els artistes, i en moltes de les obres va seguir de prop la seva execucié i va proposar modificacions als

22 GONZALEZ, J., Las conquistas de Fernando 111 en Andalucia, Maxtor, Valladolid, 2006
23 informacié de les Cortes de Aragon. Parlamento, a www.cortesaragon.es
24 VALLS, E., Cap estrella per a Israel, Universitat de Girona, Universitat de Barcelona i Institut d'Estudis del Mén Juic, Girona, 2008
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projectes en curs i també a les obres acabades.?® No hauria estat estrany, doncs, que Pere el Cerimoniés
intervingués directament en les obres del seu palau saragossa.
A l'Aljaferia encara es conserven dos tracats prou singulars en forma de pentalfa. Tal com s’ha

establert al capitol dedicat a les geometries senars,?

I'estrella de cinc puntes és una figura
extraordinariament escassa a l'art medieval peninsular, sobretot si es té en consideracié el seu alt
contingut simbolic, i el seu Us majoritari és com a signe identificatiu. Els pentalfes de Pere el Cerimonids
son circumscrits, estan tracats a base d’arcs i s'entrellacen a una flor concéntrica de cinc I6buls. Un dels
pentalfes preservat in situ es troba a les pintures del sostre de la Torre del Trobador, amb altres estrelles
de sis puntes, i el conjunt podria haver-se concebut com una representacio celeste. El segon exemplar
conservat constitueix el centre d’'una rosassa, avui desvinculada de la seva ubicacio original i exposada en

solitari al mateix palau.

o ey’

Aljaferia, Palau de Pere el Cerimonios, Zaragoza, 1319-1387 Aljaferia, Palau de Pere el Cerimoniés, Zaragoza, 1350-1400

Tot i la unitat del sistema de treball mudéjar, que integrava totes les técniques i aspirava a que
els mestres dominessin totes les fases del procés constructiu®’, és imprudent atribuir la realitzacio dels
dos pentagons objecte d'estudi al mateix artesa, doncs les técniques emprades en cada cas sén molt
diferents. A més, la realitzaci6 de la rosassa de pedra requereix una gran especialitzaci6 com a
picapedrer, que no és un dels sistemes constructius més desenvolupats als tallers mudeéjars. Per una altra
banda, la ubicacio de les dues peces, i per tant la seva campanya constructiva, tampoc coincideix. No es
coneix la localitzacié exacta d’on prové la rosassa perd és poc probable que es situés a la Torre del
Trobador, ja que no té obertures d’aquest tipus a facana.

El que sembla indubtable donada la singularitat del tracat, que a més és identic en els dos
exemplars, és que tenen una mateixa procedéncia. Aixi doncs, la inclusié d'aquestes figures al programa

iconografic del palau de Pere el Cerimonids hauria de ser conseqiiéncia de les instruccions del mestre

% VERRIE, F.P., “La politica artistica de Pere el Cerimonids”, a Pere el Cerimonids i la seva época, Consell Superior d'Investigacions
cientifiques, Barcelona, 1989

26 5 . . "
pagina 65 i seguents
2 COMEZ, R., Los constructores de la Espafia medieval, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2001
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principal de les obres o del propi monarca. En qualsevol cas, aquest pentalfa constitueix un element
geomeétric distintiu molt caracteristic del Palau de Pere el Cerimonids. Es impossible determinar si se’'n
van tracar més durant aquesta reforma de I'Aljaferia, doncs gran part de la mateixa ha desaparegut, pero
si pot establir-se l'originalitat del seu tracat, ja que no se'n troba cap de similar ni entre les guixeries
taifes preservades al propi palau ni a cap altra edificacié dins de I'ambit del treball de camp de la present

investigacio.

Els nusos de Fernando el Catolic

Tal com es faria habitual a totes les corts europees a partir del Renaixement, els Reis Catolics
van buscar la col-laboracié d'artistes i d'intel-lectuals en general per tal de configurar la seva imatge
ideologica de la monarquia. Els arquitectes de la corona també exercien aquesta funcié en totes les obres
promogudes pels reis, perd es limitaven a donar instruccions generals i a tracar les edificacions.
L'execuci6 de les mateixes habitualment s'encomanava a mestres locals de formacié desigual.?®
Altrament, és sabut que Fernando el Catolic mantenia bones relacions amb els alarifes moros en general,
i en particular amb el mestre principal de les obres de I'Aljaferia, Farax Gali, que va arribar a ser mestre
de les obres reials a I'Arag6.?® Aquest conjunt de circumstancies van afavorir que I'arquitectura del regnat
dels Reis Catolics, on comencaven a fer-se paleses les aportacions renaixentistes, s'enriquis amb
elements propis de la tradici6 mudejar, que ja comptava amb segles de tradicié a gran part del territori
peninsular.

Els nusos de Salomd, sobretot els de terminacions triangulars, son un dels elements ornamentals
més importants del Palau taifa de I'Aljaferia (1050-1110). Amb tragats molt diversos, se’ls troba a les
guixeries de frisos, arrabans i intradossos dels arcs. De fet, el nus de Salomé va apareixent al llarg de
tota la investigacié de manera molt significativa i a un capitol posterior s'estudiara la seva rellevancia com
a geometria decorativa adoptada per I'art mudéjar aragonés.*® També s’hi analitzara un dels seus usos
més frequients, a les sostrades de fusta de molts indrets de la Peninsula desvinculats de I'Aljaferia, sovint
entrellacats per formar xarxes d'estrelles de vuit puntes. Aquests tracats podien emprar-se com a
decoracid pintada a les sostrades de fusta, o bé conformar la propia armadura de I'enteixinat.

Respecte al paper daquesta figura al Palau dels Reis Catolics de I'Aljaferia, cal destacar
'anomenada Sala dels Passos Perduts. L'arranjament del sostre d'aquesta estanca obeeix a unes
rigoroses regles heraldiques on els nusos de Salomé de terminacions triangulars es converteixen en
elements protagonistes de la composicid. Es disposen amb el proposit d’'emmarcar I'escut dels reis a la
zona central i els seus emblemes personals al perimetre. Cada monarca va escollir una divisa amb la
inicial del seu conjuge. Aixi, Isabel la Catolica usava un feix de fletxes i Fernando un jou - en castella,
Flechas amb la F de Fernando, i Yugo amb la Y d’Ysabel -.3* Com pot observar-se a la imatge del claustre

de San Juan de los Reyes, aquestes inicials Y i F aillades també s’empraven com a elements heraldics.

28 CELA, M. E., Elementos simbdlicos en el arte castellano de los Reyes Catdlicos (el poder real y el patronato regio), Universidad
Complutense de Madrid, 1991

2 YARZA, J., Los Reyes Catolicos. Paisaje artistico de una monarquia, Nerea, Madrid, 1993

% pagina 296 i segiients

31 SUAREZ, L. / MANSO, C., /sabel la Catdlica en la Real Academia de la Historia, Real Academia de la Historia, Madrid, 2004
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Juntament amb aquests elements acostuma a apareixer I'anomenat nus gordia amb el lema ‘7anto
montd, que va ser un segon emblema adoptat per Fernando en referencia al nus tallat per Alexandre el

Gran durant la conquesta del Regne de Frigia.

Aljaferia, Palau dels Reis Catolics, Sala dels Passos Perduts, San Juan de los Reyes, detall de la sostrada del claustre, Toledo,
sostrada, s. XV 1477-1492

Segons Robert Graves,* Gordias era un camperol que es va convertir en el rei de Frigia quan va
entrar a la placa del mercat de Telmisa assegut a un carro de bous amb una jove, ja que va complir la
profecia que descrivia I'arribada del successor del rei mort. En agraiment, Gordias va dedicar el carro a
Zeus, i un oracle va declarar que qui deslligués el nus que hi lligava la vara al jou del carro es convertiria
en senyor de tota Asia. Es va decidir dipositar-ho tot a I'acropolis de Gordion, on el jou i la vara van
esperar fins que segles després, Alexandre el Gran va tallar el nus amb la seva espasa abans
d’emprendre la invasié d’Asia Menor.

El lema que completa la divisa del rei Catolic, 7anto monta, sembla derivar de la resposta
atribuida a Alexandre el Gran quan va tallar el nus gordia: “tant és tallar com desfer”.** Aquesta consigna
vindria a donar rellevancia al resultat per sobre dels mitjans emprats per assolir-lo, i per tant esta en
sintonia amb els principals corrents del pensament politic de I'época, encapcgalats per la doctrina de
Maquiavel. Cal tenir en compte que probablement, el rei Fernando devia donar més importancia al fet
d’igualar-se amb un personatge amb la fama i el taranna conqueridor d'Alexandre el Gran que a altres
aspectes de caire filosofic. Pel que fa a la vessant geometrica, és significativa la descripcio que se’n fa del
nus a algunes fonts. Arria especifica a la seva narracié de les conquestes d’Alexandre el Gran que no
podia veure’s ni el principi ni el final de la corda,® i per tant la figura coincidiria amb la d’un nus infinit
com el de Salomé.

Es molt possible que el conegut nus de Salom¢ s'interpretés com una representacio esquematica

del nus gordia de Fernando el Catolic, i que aix0 afavoris la seva utilitzacié als edificis de la corona de tot

% GRAVES, R., Los mitos griegos, Alianza, Madrid, 1985
3 Gran Enciclopédia Catalana, disponible a www.enciclopedia.cat
34 ARRIA, F., ca. 95 - ca. 180 [Andbasis de Alejandro Magno, traduccio i notes d’A. Guzman, Gredos, Madrid, 2001]
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el territori. A partir del Palau dels Reis Catolics a I'Aljaferia, el nus de Salomé amb terminacions
triangulars es va fer servir als paviments ceramics i als arrambadors. Poden trobar-se rajoles amb tragat
practicament idéntic a San Juan de los Reyes de Toledo, la fundacié religiosa més important dels Reis
Catolics, i a les intervencions cristianes a I'’Alhambra de principis del s. XVI. En el marc daquestes
actuacions, també es van utilitzar nusos a composicions de xarxes d'estrelles de vuit puntes a la

decoracid pintada d'algunes llindes de fusta.

San Juan de los Reyes, paviment del Alhambra, arrambador del Pati de Alhambra, llinda del Pati de Comares,
claustre, Toledo, 1477-1492 Comares, intervencié cristiana, s. XVI intervenci6 cristiana, s. XVI

Resulta dificil precisar si I'is del nus de Salomd com a emblema dels Reis Catdlics es va
comencar a utilitzar arrel de la seva preséncia al mudéjar aragoneés o a I'andalis. Cal tenir en compte que
aquesta figura apareix a algunes sostrades dels Reials Alcassers de Sevilla i a diverses guixeries de
I’Alhambra, en ambdoés casos realitzades al s. XIV. Per una altra banda, mentre que el nus amb
terminacions triangulars es va estendre des de I'Aljaferia a tot el mudejar aragones, als dos edificis
andalusos la seva preséncia és molt puntual. A més, els exemplars del palau saragossa sén anteriors a la
conquesta de Granada, i la seva preséncia hi és molt més abundant i té un paper més destacat que a
I’Alhambra. Per tant, sembla molt probable que els arquitectes dels Reis Catolics el comencessin a fer
servir arrel de les intervencions a I'Aljaferia. Al capdavall, un dels principals proposits de la construccié
d’edificis per part dels Reis Catolics era el de generar imatges de contingut simbdlic i representatiu que
constituissin una referéncia emblematica a la monarquia, tant per I'emplagcament dels edificis com dels

elements iconografics i formals que s’hi empraven.®®

Deixant de banda les edificacions promogudes per la monarquia, on sembla natural la profusié de
simbols identitaris i propagandistics de la casa reial corresponent, també es poden trobar emblemes de
caire identificatiu a entorns més rurals. Es el cas de les construccions realitzades per equips d’artesans de
prestigi, amb voluntat de deixar constancia de la seva autoria o bé amb un repertori propi molt distintiu
que fan servir repetidament. La majoria d'aquests casos es comencen a produir a partir de mitjans del s.
X1, cosa que fa més creible la possibilitat d’aquests autografs realitzats de manera expressa per part

dels mestres d'obres. Un testimoni que posa de manifest aquesta inquietud per signar les obres és el

%5 CELA, M. E., op. oit.
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d’'una inscripcié gravada al cor de Santa Tecla de Cervera de la Cafiada, un dels edificis que s’estudiaran
tot seguit en aquest capitol. A la part inferior del cor esmentat, que esta bastant malmeés, s’ha conservat

la seglient inscripci6:

“obrada deficada por mahoma rami con [...]"

Santa Tecla de Cervera de la Cafiada, inscripcié del cor, Zaragoza, 1426

Un dels condicionants imprescindibles per fer possible aquest fendmen és I'existéncia d'un entorn
prou relaxat com perquée es donés als mestres d'obres un minim de llibertat respecte al repertori
iconografic a desenvolupar. Cal dir que a més de la voluntat de deixar una empremta caracteristica,
podrien haver hagut altres factors que motivessin la insistencia en I'Gs de certes figures geometriques en
diferents edificacions aixecades pels mateixos artesans. Segons el cas, podria haver estat conseqiiencia
de circumstancies tan anodines com els costums propis de I'época o daltres requeriments meés
interessants per la present investigacié com les possibles limitacions en el coneixement de tracat dels
artesans, la necessitat o la conveniéncia de reaprofitar les mateixes plantilles, la voluntat de donar
rellevancia a una geometria que fos important a nivell simbolic pels constructors o per la comunitat que
impulsés les construccions, o donar-se el cas que I'encarrec es fes en referéncia a un edifici existent que

havia de servir de model fins a cert punt.

Els llacos de dotze de Mahoma Rami

El Mahoma Rami que apareix a la inscripcié anterior era un alarife mudéjar que, com s’ha
exposat al capitol dedicat a les geometries senars,®® gaudia d'un reconegut prestigi. Entre daltres,
Mahoma Rami probablement va dirigir les obres de tres esglésies a la comarca de Calatayud, dins del radi
d'influéncia del Palau de I'Aljaferia. Formen part de les anomenades ‘esglésies-fortalesa’,*” que es van
construir en una zona de molta inestabilitat fronterera i presenten un fort caracter militar. Les
singularitats formals d'aquestes edificacions radiquen en la seva condicié defensiva, que implica uns
volums molt compactes i tancats, contraforts en forma de torres entre les que s’encabeixen capelles i la

disposicié d'una galeria perimetral exterior al pis superior que protegeix les entrades de llum.

36 . . . "
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Les tres esglésies objecte d'estudi, San Félix de Torralba de Ribota, Santa Tecla de Cervera de la
Cafiada i Santa Maria de Tobed, presenten a més altres similituds importants, sobretot pel que fa a les
pintures que cobreixen la totalitat dels paraments interiors i que constitueixen I'element més rellevant de
la decoracid interior. Aixd no obstant, I'aspecte més interessant per aquest estudi és la coincidencia
exacta del tracat de les tres rosasses principals, conformades per un lla¢ de dotze central que acaba

cadascun dels seus dotze bragos en un llag de sis perimetral.

San Félix de Torralba de Ribota, Santa Tecla de Cervera de la Cafiada, Santa Maria de Tobed, rosassa, Zaragoza, s.
rosassa, Zaragoza, s. XIV rosassa, Zaragoza, 1426 W%

Els llacos i sobretot les estrelles de dotze son prou habituals a I'arquitectura peninsular des del s.
X1, majoritariament a les guixeries mudéjars i nassarites perd també en altres contexts diversos.
Tanmateix, el disseny de les rosasses presentades és molt poc comd, tant pel que fa a la composicié com
a la combinacié del lla¢ de dotze amb altres de sis. El seu tracat podria haver estat influenciat per la
primacia que tenen els llagos de base sis a I'Aljaferia, tot i que el llag no és un dels motius més
caracteristics ni abundants a I'art taifa saragossa, que es decanta més per I'epigrafia, els ataurics, els
medallons i els nusos.

En qualsevol cas, tot sembla indicar que no es tracta d’'una copia, sind d'un tracat singular i
original, probablement realitzat pel propi Mahoma Rami o per algun artesa del seu equip, i prou valorat
com per utilitzar-ho en diversos edificis importants. En aquest cas, la coincidéncia del tracat, del mestre
d'obres, i molt probablement de gran part de I'equip de constructors, indica que és molt possible que fins

i tot s’aprofités la mateixa plantilla per les tres peces.

La flor de sis pétals de la Vall d’Aneu

Tal com s’ha anat comentant en capitols anteriors,*® la flor de sis pétals és una figura amb una
preséncia important a l'art peninsular almenys des de temps ibers, especialment com a representacié
estel-lar en elements de caracter funerari. Es troba posteriorment a l'art astur del s. IX, i gaudeix d'un
paper molt destacat als modillons mossarabs del s. X i a les portades d'algunes esglésies romaniques del
Pirineu. Els exemples més rellevants d’aquest Ultim cas apareixen a una série d'esglésies que es troben al
llarg de les quatre primeres poblacions situades a la vora del riu Noguera Pallaresa a partir del seu

naixement. Es tracta de Sant Lliser d’Alos d'Isil, Sant Joan d'Isil, Sant Marti de Borén i Sant Lloreng
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d’Isavarre. Totes quatre edificacions, que s’emplacen en un radi de menys de quatre kilometres,

presenten similituds iconografiques molt significatives a les seves portades, que son del s. XII.

Sant Marti de Borén, Lleida, Sant Joan d'Isil, Lleida, s. XII Sant Lliser d’Alos d'Isil, Lleida, s. Sant Lloreng d’'lsavarre,
s. XIl X Lleida, s. XII

La portalada més senzilla és la de Sant Marti de Borén, on I'Gnic motiu ornamental és la flor de
sis pétals circumscrita, que es repeteix per formar una sanefa a l'arquivolta exterior i als frontals de les
impostes. La resta de construccions presenten aquest tipus de figura, perd inclouen també altres
elements comuns al seu repertori decoratiu. D’entrada, aquestes mateixes greques s’enriqueixen amb
I'intercalat de dovelles de forma cilindrica i algunes peces més estretes es graven amb flors de sis pétals
dobles. A més, les tres portades s6n més monumentals que la de Borén, ja que doblen el nombre
d’arquivoltes, i el guardapols, que també presenta la sanefa de flors de sis petals a la cara interior,
s'embelleix amb un escacat frontal.

Potser un dels elements més vistosos d'aquestes portalades és el capitell on es recolza I'extrem
esquerre de l'arcada exterior. Es disposa en forma de rostre huma, gravat de manera que l'arista del
capitell constitueix I'eix de simetria vertical de la cara, i cadascun dels seus laterals visibles s’ocupa amb
una llarga cabellera. Uns altres capitells de disseny coincident als tres casos, mostren el mateix tipus de
simetria a partir de l'aresta exterior i es resolen amb un parell d'aus enfrontades. Aixi mateix, és
destacable a les tres facanes la preséncia a ubicacions diverses de peces en forma de caps d'animals i
antropomorfics, i particularment, d'un cap huma que obre la boca amb 'ajuda de les mans, com si treiés
la llengua. En I'analisi comparatiu d'aquestes edificacions, cal observar les diferencies evidents en la seva
execucio, d'una delicadesa clarament superior en el cas de Sant Joan d'Isil.

Tota aquesta série de coincidéncies indica que les quatre portalades van ser aixecades per un
mateix equip de constructors, o bé per professionals provinents del mateix taller amb una formacié molt
similar. Es més dificil atribuir 'autoria de la totalitat de les esglésies, doncs en els casos de Borén i d’Alds
d'Isil el que pot examinar-se avui en dia sén reconstruccions d'época molt més moderna, i I'església
d’'Isavarre ha patit nombroses intervencions i ampliacions. Per una altra banda, I'abundancia dels
elements constructius amb ornamentacid, la seva especificitat a cada construccio, i la naturalesa
caracteristicament romanica dels motius iconografics, fan molt dubtosa la hipotesi d’'una possible

reutilitzacié de peces preromaniques d’edificacions anteriors.
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Sant Lloreng d’'lsavarre, Sant Joan d'Isil, Lleida, s. XII Sant Joan d'Isil, Lleida, s. XIl ~ Sant Lliser d’Alos d’Isil,
Lleida, s. XIl Lleida, s. X1l

En resum, sembla clar que almenys pel que fa a les portades, totes quatre van ser tallades per
un mateix grup de picapedrers. Els diferents graus de complexitat i la qualitat diversa de les peces
escultoriques indiquen també una certa capacitat per adaptar-se a les possibilitats econdomiques de cada
comunitat, que potser implicava en ocasions l'assignacié dels mestres més habils a les obres més ben
remunerades. Independentment del lloc d'origen d’aquests artesans, la flor de sis pétals circumscrita va

esdevenir el signe distintiu del seu treball de manera practicament exclusiva a aguesta zona del Pirineu.

Pel que fa als elements distintius de les diferents comunitats religioses i dels seus liders
espirituals, cadascuna presenta els seus elements diferenciadors i singulars. Dels simbols propis de les
comunitats islamiques i cristianes a la peninsula, s'en parlara als propers capitols dedicats a les
geometries infinites i a les cristianes, respectivament. El cas jueu és molt particular. En primer lloc, hi ha
molt pocs exemples de sinagogues medievals a la peninsula que hagin arribat als nostres dies, i encara
menys que hagin conservat la seva ornamentacié i programa iconografic originals. Per una altra banda,
cal tenir en compte la delicada situacié de la comunitat jueva pel que fa a la seva tradicié arquitectonica.

Tal com s'exposava al capitol dedicat a les geometries reutilitzades,® la manca de tradici6
arquitectonica porta al poble sefardita a prendre préestecs artistics d’altres comunitats per tal de construir
els seus edificis representatius. Per raons evidents es deixen fora d’aquest estudi els simbols imposats al
col-lectiu jueu per agents externs, com per exemple la rodella groga i vermella cosida a la roba que s’els
va obligar a portar per tal de reconeixe’ls segons una de les disposicions del Concili IV de Letran (1215),
ratificada repetidament al llarg de I'edat mitjana.*’

Les tres sinagogues medievals més importants conservades en bon estat a territori hispanic, a
Toledo i a Cordoba, s6n de construcci6 mudejar. En conseqiéncia, els elements ornamentals més
importants es disposen sobre les guixeries, tracades segons motius mudejars habituals com els ataurics,
els llagos o la sebka. A excepcid d'alguna figura singular, com per exemple I'tinic lla¢ de divuit que s’ha

trobat al treball de camp, I'element més caracteristic d'aquestes edificacions son les inscripcions hebrees
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a les guixeries. Tanmateix, fins i tot en aquest cas la disposicié dels epigrafs a la composicié general
segueix esquemes compositius tipicament hispanomusulmans, com pot apreciar-se a les imatges.
Aquesta organitzacié de I'epigrafia consisteix a gravar la major part de la cal-ligrafia en una sola linia
perimetral que emmarca els panys de guixeries, i en resoldre els canvis de direccio i els extrems amb
flors de vuit pétals de dissenys diversos inscrites en quadrats.

En aquest aspecte, resulta significativa la utilitzacié de I'escriptura arab a les sinagogues, tot i
que de manera molt més residual que I'escriptura hebrea. Tal com es desenvolupara al capitol de les
geometries vives,** aquest fendomen també era prou habitual a les esglésies cristianes de factura
mudéjar, i per tant pot interpretar-se com un tret caracteristic del repertori decoratiu dels alarifes
mudejars. Tot i aixi, no es pot mensytenir la importancia que un element tan caracteristicament islamic
trobés el seu lloc a l'arquitectura religiosa de les comunitats cristiana i sefardita, sobretot si es té en
compte que en la majoria dels casos conservats, aquestes construccions s'aixequen en territori ja
reconquerit, i per tant no es pot apel-lar al sentiment de pertinenca a la societat andalusi de manera
immediata. El que si juga a favor de l'acceptacié d’aquestes inscripcions arabs és la validesa de les

formules islamiques més habituals per les tres religions del llibre, ja que es refereixen principalment a la

unicitat i a I'omnipoténcia de Déu.

Mesquita de Cérdoba, s. Sinagoga de Cérdoba, 1315 Sinagoga de Samuel ha-Levi, Alhambra de Granada, s. XIV
VI Toledo, s. XIV

En referéncia a les inscripcions hebrees com a element ornamental i simbdlic essencial a les
sinagogues medievals, cal dir que un temple tan rellevant com la Sinagoga Nova de Toledo — construida
al s. XIl i actualment coneguda com Santa Maria la Blanca -, no conserva cap inscripcié visible dins del
seu programa iconografic. Potser I'epigrafia original es va eliminar al s. XV, ja que a partir de llavors

I'espai es va fer servir com a església, o bé durant les obres del s. XVI per obrir tres capelles a la
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capcalera.*” De fet, les guixeries presenten uns cartutxos longitudinals buits que podrien haver contingut
les esmentades inscripcions, pero aquesta és només una possibilitat.

Pel que fa al context funerari, la majoria de lapides sefardites que es conserven també atorgen
un gran protagonisme a les inscripcions, que en ocasions son realitzades en hebreu, llati i grec, o fins i
tot només en llati. En alguns casos es troben signes figuratius de tracat esquematic que acompanyen
I'epitafi, com I'arbre de la vida, el pad i en major proporcio, la menora —el canelobre jueu de set bragos-.
Per tant, més enlla de I'epigrafia, en aquest context tampoc apareixen figures geometriques de manera
prou habitual com perqueé la seva transcendéncia sigui minimament comparable a la dels simbols realistes
esmentats. Aixd no obstant, convé tenir en compte I'estudi de la lapida trilinglie de Tortosa que s’ha
realitzat al capitol dedicat a les geometries senars,* ja que inclou un pentalfa que podria haver estat un

signe identificatiu de caire personal.

Pileta trilinglie, Tarragona, s. V* Lapida, Tarragona, s. IV-VI*® Lapida trilingiie, Tortosa, s. VI*®

En general, doncs, pot establir-se que en context judaic l'element més caracteristic de
I'ornamentacié no figurativa és I'epigrafia hebrea. Aix0d no vol dir que no apareguin elements geomeétrics a
la seva arquitectura, sind6 que probablement se’ls considerava només a nivell estrictament decoratiu.
Majorment es tracta de motius presos d'altres tradicions artistiques que es buiden de tot contingut
simbolic, en un procés extremadament condicionat pel fet que, malgrat que es té constancia de
I'existéncia de mestres d’obres jueus*’, el poble sefardita no va desenvolupar una tradicié constructiva

propia.

En aquest capitol s’han presentat emblemes de caracter geomeétric representatius de personatges
pertanyents a entorns tan diversos com la monarquia o els oficis, a diferents llocs i moments dins de
I'edat mitjana peninsular. Pot observar-se amb facilitat que els signes dels artesans son col-lectius, estan
logicament vinculats al propi treball, i probablement tenen molt a veure amb els coneixements adquirits
per realitzar la seva tasca i amb les possibilitats tecniques o la dificultat de cada tracat concret. Pel que fa

als emblemes personals, la preséncia del donant als edificis pot emmarcar-se en la proliferacio dels

42 PELAEZ, J., La Sinagoga, E| Aimendro, Cérdoba, 1988
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simbols heraldics que va tenir lloc a partir del s. XIlIl. Aquest fenomen esta intimament vinculat a
I'apropiacio individual de l'obra dart que va produir-se quan aquesta va deixar d'originar-se
exclusivament en la voluntat d’una comunitat per respondre a la iniciativa d’'una persona.*®

En el cas de la monarquia cristiana, llevat potser del pentalfa de Pere el Cerimonios, de caire més
personal i relacionat amb el seu mecenatge de la cultura, els emblemes presentats estan intimament
vinculats amb el procés de reconquesta de la peninsula — I'oposicié cristiana als infidels per la creu astur,
la fi de la treva amb I'lmperi almohade per Fernando el Sant, i I'afany de Fernando el Catolic d'identificar-
se amb Alexandre el Gran, potser el conqueridor més celebrat de la historia antiga-.

D'aquesta manera, les figures geomeétriques de cada sobira representen la missié Ultima i més
important que aquesta classe dirigent s'assignava a ella mateixa, i per tant, com en el cas dels artesans,
esta vinculada al que es podria anomenar la seva tasca professional. Aquest fet implica la definici6é de les
divises personals en funcié de parametres determinats per l'activitat exercida a la vida publica dels seus
personatges, i posa de manifest la similitud de la seva funcié a la de les insignies figuratives meés
tradicionals en tant que icones propagandistiques que transmeten a I'observador qlestions com el
mecenatge del rei en aquella obra o I'abast del seu poder. En el cas dels tracats geometrics, pero, es
tracta d’'un repertori menys evident que apel-la a la creacié ex novo d'un imaginari més peculiar i dificil

d’aprehendre.

48 DUBY, G., Tiempo de catedrales. El arte y la sociedad. 980-1420, Argot, Barcelona, 1983
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5. LES GEOMETRIES INFINITES. Els llagos

En aquest capitol s'estudiara la dimensi6 geométrica de l'ornamentacié a [I'arquitectura
hispanomusulmana. D’entrada, s'analitzaran les caracteristiques de la decoracié geomeétrica islamica en
general, i les de les llaceries andalusines en particular. Aixi mateix, es realitzara un estudi dels exemplars
conservats des d’'un punt de vista cronologic i també pel que fa al tracat i als condicionants materials.

Finalment, es consideraran les singularitats dels llacos realitzats en entorn mudéjar.
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En tota larquitectura islamica, la importancia de I'ornamentacid transcendeix la idea de
complement d’ordre secundari propia de la cultura cristiana, i proporciona una resposta a la necessitat
que té l'art islamic de mecanismes d’aproximacid. El paper primordial de 'ornamentacié a I'art musulma
vindria definit pel que Grabar' anomena mode ornamental, és a dir, la tendéncia a intensificar
I'intermediari visual a costa de sacrificar un missatge determinat. En aquest cas l'objectiu és accentuar el
plaer dels sentits i la relacié afectiva amb les obres d'art, i conferir a I'observador la llibertat de triar el
sentit que es dbéna a la cosa creada. Tanmateix, tampoc no es tracta d’'un art merament sensual, sin6é
més aviat d'un refinament conscient basat en la teoria platonica segons la qual pot arribar-se a allo
transcendent a través dels sentits.?

Aixi, la intervencio de I'ens receptor és decisiva. Pot ser activa si és realitzada pels impulsors de
I'obra, que donen instruccions precises per definir el seu encarrec als constructors, o bé passiva, per part
dels usuaris de I'edifici. En aquest Ultim cas, cal tenir en compte la voluntat de mecenes i artesans de
generar una obra capa¢ de ser significativa pels destinataris i els observadors, ja fos per posar de
manifest la grandesa de I'lslam, el poder del governant, o la riquesa d'una familia, per exemple.
Paral-lelament a aix0, quan es parla de la col-lectivitat a qui va adrecada I'obra, se n’han de considerar
dos aspectes diferents i complementaris. Per una banda, la comunitat que genera i exigeix uns trets
artistics caracteristics per tal d'identificar-s’hi i de sentir-s’hi representada, i per Il'altra, l'individu que
admira individualment I'arquitectura i la fa significant.

Els elements formals més caracteristics i abundants en la decoracié de I'arquitectura islamica sén
I'epigrafia, l'atauric, i les composicions geometriques. La importancia vital de la geometria en aquest
sistema ornamental resulta evident, i més si es té en compte que en realitat totes les tipologies
decoratives musulmanes hi estan intimament relacionades. Per un costat, la cal-ligrafia estava regulada
geométricament, fins al punt de que en arab se l'anomena geometria del vers?® i per laltre, les
estilitzacions vegetals dels ataurics es construien en realitat sobre una rigida trama geometrica subjacent.
En aquesta conjuntura de monopoli de I'art no figuratiu, la geometria va proporcionar els principis solids i
unitaris que l'art islamic requeria per donar un sentit profund i autonom a les seves composicions
abstractes.

La progressiva ascensio de I'art no figuratiu segurament va ser consequeéencia d’'una combinacio
de circumstancies que sovint s'eludeixen i es simplifiguen en nom de la coneguda iconoclastia
musulmana. En primer lloc, cal considerar I'heréncia arab preislamica restant a la societat musulmana,
gue com tota cultura nomada valoraba enormement les arts menors per la possibilitat de transportar
joies, armes i sobretot, teixits, que a més podien penjar-se a les tendes. Aquest art ancestral havia definit
tant la sensibilitat artistica del poble arab com les habilitats i preferéncies dels seus artesans, i I'art
islamic primitiu se’'n devia ressentir.

També cal tenir en compte I'enfrontament directe del monoteisme de I'lslam al politeisme

idolatra. No es tractava tan sols d’evitar qualsevol artefacte susceptible de convertir-se en un idol, sin6 de

. GRABAR, O., Penser l'art islamique. Une esthétique de 'ornement, Albin Michel, Paris, 1996

2 GONZALEZ, M. 1., £l trazado geométrico en la ornamentacion del Alcdzar de Sevilla, Universidad de Sevilla, Consejeria de Obras
Publicas y Transportes, Sevilla, 1995

3 JONES, D., “Los elementos decorativos: Superficie, dibujo y luz” a MICHELL, G. (dir.), La arquitectura del mundo isldmico. Su
historia y significado social, Alianza, Madrid, 1985
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la contradiccié que representa per I'lslam la representacid plastica de la divinitat, és a dir, I'associacio
entre allo relatiu i alld absolut.* Tanmateix, les imatges s’havien convertit en una de les armes més
potents i perilloses de l'art cristia, que havia assolit una gran sofisticacié en la seva utilitzacié i que a més,
havia establert un sistema simbolic molt potent que era present fins i tot a les monedes. El ressentiment
general contra els simbols i el rebuig popular envers les imatges, hauria pogut veure’s afavorit facilment
per aquesta situacié tan amenacgadora per la puresa de la fe.

Tornant a la questioé de la iconoclastia, la seva justificacié doctrinal és discutible. Alguns teorics
s’han basat en el principal missatge teologic de I'Alcora, que seria el del caracter Unic i el poder total de
Déu. Només Ell és un musawwir - ‘el que déna forma’ -. Com a Unic Creador, Déu no admetria
competidors, i aixd implica de manera evident 'oposicié als idols que podria haver-se estés facilment a
les imatges en general. En qualsevol cas, no existeix una prohibicié expressa de les imatges al llibre
sagrat musulma, perd si als hadits, les narracions dels fets o dites de Mahoma i dels seus primers
companys. Alguns dels hadits més explicits al respecte estableixen qlestions concretes com la malediccio
a qui adorés les tombes i les imatges dels profetes i dels sants, el castig el dia del judici als artistes que
fabriquessin imatges, o la prohibicié de fer servir teixits i coixins amb figures.®

El conegut historiador d’art Titus Burckhardt®, per exemple, prefereix parlar d’aniconisme. Aquest
concepte podria definir-se com la practica d’evitar les imatges d’'éssers divins, d'éssers humans i d'éssers
vius en general dins d’'un sistema particular de creences, sense que calgui un reglament al respecte. Per
Burckhardt, I'aniconisme islamic inclouria dos aspectes. Per una banda hi hauria I'aversié per les imatges
apuntada anteriorment, i per l'altra, la salvaguarda de la dignitat primordial de I'home. Donat que la
forma humana és feta ‘a imatge de Déu’, no ha de ser imitada ni usurpada per una obra d’art, que
necessariament és limitada i unilateral.

Aixd no obstant, poden trobar-se prou representacions realistes dins de I'art hispanomusulma,
gue s6n més o menys habituals en funcié del fervor religiés dels dirigents politics i espirituals de cada
epoca, perd que es van produint durant tota I'edat mitjana. En gran part es tracta dels signes zoomorfics
estereotipats heretats de les civilitzacions preislamiques, perd0 també poden rastrejar-se altres
manifestacions artistiques de caire figuratiu molt més refinades i explicites. Tots dos casos s’han introduit
al capitol dedicat a les geometries de I'origen,’ i a les imatges es presenten altres exemples rellevants.

En concret, es mostren un ocell gravat entre la decoracié vegetal d'un pany de guixeries de
I'Aljaferia de Zaragoza, unes pintures murals d’'una de les cases del Partal de '’Alhambra amb escenes
cortesanes i cerimonials, i un capitell d’época califal amb un music esculpit a cadascuna de les seves
cares. Aquest Ultim cas resulta significatiu perque els rostres dels musics apareixen arrencats
intencionadament, cosa que s’ha vinculat amb les tensions iconoclastes provocades per les invasions

nordafricanes, sobretot I'almohade.? Es tractaria d’'un exemple clar del fendmen exposat al capitol de les

4 BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam. lenguaje y significado, Olafieta, Palma de Mallorca, 1999

° DAGA, R., “Arte en las ciudades hispano-musulmanas: significado y formas” a Historia y cultura del Islam espafiol (Curso de
Conferencias, 1986-87), Escuela de Estudios Arabes, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Granada, 1988

6 BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam. lenguaje y significado, Olafieta, Palma de Mallorca, 1999
! pagina 9 i seglients
8 Capitel de los Musicos, Museo Arqueolégico de Cérdoba, a www.museosdeandalucia.es/culturaydeporte/museos/MAECO
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geometries reutilitzades,® segons el qual al llarg del temps s’'anaven modificant els criteris que definien
els tracats prohibits, neutrals i preferents dins d’'una mateixa tradici6 artesanal.

Convé detectar la relativa freqiiéncia amb qué s'emprava decoracio realista a I'arquitectura civil i
a les arts menors desenvolupades a Al-Andalus, pero altrament, tampoc no pot obviar-se que en el cas
de les mesquites, aquest repertori figuratiu es limitava als motius vegetals des de les primeres

construccions hispanomusulmanes.

HE T VA2

IlO

Capitell dels musics, Cordoba, s. X-X Aljaferia, Zaragoza, s. XI Cases del Partal, Granada, s. XIV**

Un cop presentat el panorama on s'insereix el tracat geometric a l'activitat artistica andalusi,
s'analitzaran els elements ornamentals on la geometria va tenir un paper especific més rellevant, i en
especial, els llagos. Tanmateix, cal parlar en primer lloc de l'epigrafia arab, ja que ocupa un lloc
primordial a I'arquitectura islamica a conseqiiéncia de diversos factors. Per un cantd hi ha I'animadversié
envers les imatges i els simbols en context religiés que s'acaba de presentar, en relacié6 també a la
consciéncia de que la idea espiritual de I'lslam no pot ser expressada exhaustivament per cap entitat
formal.

D’altra banda, la concepci6 de I'escriptura arab com I'encarnacid visible de la Paraula divina, la va
convertir en l'art sagrat per excel-lencia. A més de la seva rellevancia simbolica, les grans possibilitats
plastiques de la cal-ligrafia arab van fer possible que adquiris una dimensié6 monumental desconeguda en
altres civilitzacions. En aquest sentit, convé tenir en compte que l'escriptura arab va ser I'aportaci6 més
important i original de I'art islamic, perqué la resta de motius ornamentals tenien el seu germen a les
decoracions hel-lenistiques, grecorromanes i bizantines, encara que els artistes musulmans les
desenvolupessin enormement.

La utilitzaci6 exclusiva de I'estil cufic en els primers segles de I'arquitectura musulmana va marcar
I'evolucié formal i simbolica de I'epigrafia arab. L'austeritat i solemnitat d’aquest estil el feien molt
adequat per I'ornamentacié de I'arquitectura, pero tenia en contra la dificultat de la seva lectura. De tota

manera, aquest estil cal-ligrafic va assolir un gran prestigi perqué la col-lecci6é de textos testimonials de la

° pagina 39
10 imatge del Museo Arqueolégico de Cérdoba, disponible a www.museosdeandalucia.es/culturaydeporte/museos/MAECO
1 imatge del Patronato de la Alhambra y Generalife, disponible a www.alhambra-patronato.es/blog
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predicacié de Mahoma que es va fer oficial estava escrita en cufic.'> Aquesta circumstancia va afavorir
que l'arquitectura islamica es cobris amb inscripcions inintel-ligibles per la majoria d'observadors.

En general, els textos escrits en cufic només es podien interpretar amb un profund coneixement
de 'Alcora, que permetia reconeixer la cita amb la necessitat d’identificar tan sols alguns dels mots de la
inscripcié. En aquest procés, que ja ha observat Oleg Grabar,™ I'epigrafia arab va deixar de llegir-se i es
va comencar a mirar, convertint-se en un objecte artistic on havia estat eliminat el contingut de
I'escriptura. Les caracteristiques estétiques de I'epigrafia arab van esdevenir tan independents del seu
significat que es va emprar amb fins exclusivament decoratius en edificacions no islamiques, en especial
al mudéjar hispanic, pero també a obres bizantines, italianes primitives i fins i tot a algunes esglésies
medievals franceses.™

A les imatges, es mostren dues inscripcions cufiques a esglésies cristianes. La primera, als
marges verticals de les portes de fusta d’'una capella de la Catedral de Puy-en-Velay, i a la segona, a la
sostrada de la Catedral de Teruel. Es tractara amb més detall el paper de la cal-ligrafia arab i la seva

evolucio a l'arquitectura hispanomusulmana i hispanica en general al capitol dedicat a les geometries

vives.®

i - — |
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Catedral de Puy-en-Velay, portes de la capella Catedral de Teruel, sostrada mudgjar (fragment), finals s. XI11*"

de Saint-Gilles (fragment), Franga, s. XI1'®

Pel que fa a la resta de I'ornamentacié hispanomusulmana, ja s’ha apuntat anteriorment que té
un caracter fortament geomeétric, doncs fins i tot la base compositiva de la decoracié vegetal ho és. La
passio de la cultura arab per les matematiques va propiciar que els nombres i les figures geometriques,
que no deixen de ser formes matematiques, es convertissin en la realitat essencial i bella que
estructurava, sistematitzava i legitimava I'ornamentacié. L'origen de les formes geométriques de l'art
islamic pot buscar-se a la tradicié artesanal del poble arab i a la influéncia de I'art tardoclassic.

A Tart primitiu musulma d'Orient, els motius artistics de I'art nomada ancestral dels arabs van
evolucionar en combinacid amb la genialitat matematica i les possibilitats técniques propies de les
civilitzacions sedentaries. A més, va prendre certs elements dels sistemes ornamentals grecoroma i

bizanti, i amb el temps, va arribar a un grau de sofisticacid desconegut fins aleshores. Es possible

12 OCANA, M., El cufico hispénico y su evolucion, Instituto Hispano-Arabe de Cultura, Madrid, 1970
13 GRABAR, O., Penser lart islamique. Une esthétique de 'ornement, Albin Michel, Paris, 1996

14 PAPADOPOULO, A., £/ islam y el arte musulméan, Gustavo Gili, Barcelona, 1977
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16 imatge de Wikimedia Commons, a_commons.wikimedia.org
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reconeixer els models tardoclassics en alguns dels dissenys islamics habituals, com la sebka o els
arabescos, pero la complexitat i la qualitat de composicions com els llagos estrellats son d'una originalitat
sense precedents. De fet, la seva implantacié va ser més lenta, i son molt menys usuals als primers
segles de l'arquitectura hispanomusulmana. A les imatges, es poden apreciar les similituds entre tres
motius dels mosaics bizantins de la basilica de Santa Sofia a Istanbul, I'antiga Constantinoble, i dos
dissenys hispanomusulmans de la Mesquita de Cérdoba i de I'Alhambra. En concret, es mostren ataurics
tracats sobre estructura espiraliforme, greques de rombes formats per tessel-les quadrades, i greques

d’estrelles de vuit puntes.

Santa Sofia, il-lustracié dels Mesquita de Cérdoba, una de les portes de la  Alhambra, Pati de Comares, Granada, s. XIV
mosaics, Istanbul, s. VI*® facana est, 987-997

Per tal d'explicar la decoracié geometrica propia de I'lslam, s’establiran les seves caracteristiques
globals més essencials pel que fa a I'Gs i a la composicié. Primerament, cal destacar la ubiqiitat de les
formes islamiques, un concepte que consisteix en el caracter intercanviable dels dissenys. A través de
certs recursos compositius, com la repeticio, la simetria i el canvi d'escala, les mateixes formes son
aplicades en cada cas particular i s'adapten en cada moment a diferents materials, textures, escales i
situacions. Ocasionalment aquests processos generen unes determinades transformacions dels tragats
que sestudiaran al capitol dedicat a les geometries vives.'* Aquests models ornamentals sén
independents, doncs, de I'element arquitectonic sobre el que es col-loquen, perd és imprescindible que la
superficie del mateix es cobreixi completament. Una altra particularitat de I'art musulma és la necessitat
de revestiment total dels murs i dels objectes artistics en general, de manera plana, sense grans
modelatges que destrueixin la netedat geométrica dels volums.

Un altre principi fonamental de I'ornamentacié islamica és la possibilitat de creixement infinit, en

una especie de metafora d'eternitat. Lluny de témer la monotonia, la capacitat de repeticié ad infinitum

18 imatge de JONES, O., The grammar of ornament: illustrated by examples from various styles of ornament, Studio Edition,

London, 1987
19 pagina 267 i segiients
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es domina mitjancant I'alternanca ritmica i la perfeccié qualitativa de cada element.?® En aquest aspecte,
tradicionalment s’ha destacat la manca de marc en les composicions geometriques musulmanes. Se les
compara a les bizantines, per exemple, on tot el motiu s'organitza racionalment per tal d’encabir-lo
justament al perimetre de I'espai disponible, i molts autors atribueixen als artistes musulmans una manca
d’interés al respecte que els hauria portat a escollir a I'atzar una finestra qualsevol dins d'una xarxa
indefinida.?*

En aquest aspecte, tot i I'evident concepcié il-limitada dels dissenys que es comentava abans, cal
precisar la consciéncia i la voluntat d'un perimetre als tracats geometrics hispanomusulmans sempre que
és factible — a la primera imatge es mostra una situacié on no ho és -. Probablement no fos una questié
tan prioritaria com en altres tradicions artistiques, perdo aquesta delimitacié s'observa facilment a la
majoria de composicions geometriques amb uns limits definits, i fins i tot en el cas dels llagos, més dificils
de tallar, es ressalta el perimetre de la composicid, i s’aprofiten elements propis paral-lels al marc per
encaixar-la. Potser la diferencia radica precisament en el punt de vista amb qué es realitza el disseny,
condicionat pels interessos de l'artesa. Mentre que alld primordial per I'artista bizanti en el moment de
realitzar I'ornamentacié és l'objecte a decorar, en el cas musulma alldo més significatiu és el motiu
ornamental en si, que en darrera instancia s’ha d’'ubicar i s’ha de limitar d’alguna manera si es vol

materialitzar.

Aljaferia, gelosia de Alhambra, Porta del Vi, Alhambra, Mexuar, Granada, s. XIV Alhambra, Sala de les Dues
l'oratori, Zaragoza, s. XI  Granada, s. XIV Germanes, Granada, s. XIV?

En aquest apartat també cal parlar de la relacié entre els diversos elements que conformen el
disseny. En primer lloc, el sistema emprat per vincular les diferents figures presents en una mateixa
composicio, consisteix en ubicar-les seguint estructures geométriques capaces de donar ordre i unitat al
conjunt. A més, és habitual I'organitzacié en trames, de manera que es determina I'esquema decoratiu
mitjancant una xarxa primaria que defineix la posicié dels elements principals, i aquests sén ornats per

xarxes secundaries.

20 BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam: lenguaje y significado, Olafieta, Palma de Mallorca, 1999
21 pPAPADOPOULO, A., op. cit.
2 14 part inferior de I'arrambador esta tallada per recrescuts del paviment realitzats posteriorment
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Les particularitats compositives presentades fins ara no només permeten, siné que afavoreixen el
que Grabar anomena I'arbitrarietat de 'ornamentacié islamica.?® Es tracta de la seva caracteristica més
persistent, i ve determinada per la seva independéncia respecte a I'objecte sobre el quée es col-loca. Un
dels fets que mostren més clarament l'arbitrarietat dels dissenys musulmans consisteix en qué ni el seu
tamany ni les seves formes internes venen dictats per res més que per ells mateixos. A un altre nivell,
podria interpretar-se que hi ha arbitrarietat en la llibertat de I'artista, tant pel que fa a la tria d'un motiu o
d'un altre del repertori establert, com als recursos utilitzats en la seva adaptacié a cada situacio
particular. Si s'estudien els llacos de I'’Alhambra en conjunt, per exemple, es pot comprovar la inexisténcia
d'una relaci6 matematica constant en I'eleccié de la proporcié entre els radis i 'area de les figures.?
Tanmateix, aquesta arbitrarietat no representa I'atzar, siné la rigurositat i la necessitat matematica que

cada circumstancia exigeix per tal de fer possible la formalitzacié de cada composicié.

La decoracié geomeétrica hispanomusulmana comprén multitud de patrons diferents, alguns dels
quals, com la sebka, s'estudiaran en altres apartats de la present investigaci6.? Un dels més significatius
i caracteristics és el llag, que s'utilitzara per tal d'il-lustrar la intencié d'infinitud que tenien les geometries
islamiques i a la que es refereix el titol del capitol. En relacié a les propietats de I'art islamic establertes
abans, els llacos poden considerar-se infinits a diversos nivells.

En primer lloc i més evident, per la voluntat expressa de crear tracats capacgos d'estendre’s
il-limitadament. Encara en I'ambit del disseny, també per la innombrable quantitat de variacions possibles
en base a uns mateixos elements compositius. A més, malgrat aquesta gran diversitat de possibilitats, el
motiu del llag islamic és unitari, inequivoc i contundent, i es reconeix de manera immediata. En segon
lloc, per la seva progressiva difusid, fins fer-se practicament omnipresent a l'arquitectura nassarita en
multitud de suports i tipologies edificatories diferents.

Per dltim, s’'entén que la capacitat simbolica dels llagos musulmans és infinita perque la
geometria implicita en ells és inherent a la ment humana, i per tant son aprehensibles d’'una manera o
d'una altra per qualsevol ésser huma, amb independencia de la seva procedencia i formaci6. La
geometria funciona com un intermediari, que deixa a I'observador llibertat d’eleccid, i el forca a mirar i a
decidir qué pensar, qué sentir o fins i tot com actuar. A canvi de la pérdua de significat, de la manca

d’especificitat cultural, s'obté la recompensa de fer I'obra accessible a tothom.?

En l'estudi dels sistemes de tragat de les llaceries més habituals a [l'arquitectura
hispanomusulmana, cal tenir en compte dos elements. Per una banda hi hauria una xarxa primaria, i per
I'altra, els poligons estrellats que s’hi inserten. La xarxa pot també presentar-se en solitari, donant lloc a
composicions molt homogenies, sense la tensié proporcionada per la multiplicitat de focus d'atencié que
proporcionen les estrelles. La manera de procedir en aquest cas, consistiria en tracar una xarxa basica,

escollir certes linies per desenvolupar la composicié, i descartar-ne la resta. Aquestes malles, vagin en

23 GRABAR, 0., La formacion del arte islémico, Catedra, Madrid, 1979 (1973)

2 PEREZ, M. T. / NESTARES, P., Tramas geométricas en la decoracion cerdmica de la Alhambra, Universidad de Granada, 1990
% pagina 277 i segients

% GRABAR, O., The mediation of ornament, Princeton University Press, 1992
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solitari 0 acompanyades de poligons estrellats, poden ser de base quadrada o de base hexagonal. El
nombre de base de la trama, condicionara el nombre de vertexs o index dels poligons estrellats a
insertar, de manera que les de base quadrada seran aptes per poligons multiples de quatre, i les de base

hexagonal, per poligons mdltiples de sis.

Diversos dissenys amb una mateixa xarxa basica quadrada, recollits a I'estudi de Prieto Vives”

Els poligons estrellats, es teixeixen a la xarxa mitjancant el perllongament de les seves linies més
enlla dels vertexs, cosa que déna lloc a les anomenades estrelles florides o rodes, segons l'autor. Per tal
d’inserir les rodes a la xarxa primaria, s’hi traga una xarxa secundaria a base de cercles o de la
descomposicié de la mateixa xarxa primaria. Un cop s'obté una malla conjunta, es prén pel disseny un
nombre determinat de tracos i uns centres per ubicar-hi les rodes. Les llaceries resultants poden ser
simples, si totes les rodes de la composicid son iguals, o dobles si hi apareixen rodes de dos indexs
diferents. En les llaceries islamiques que inclouen estrelles florides, el cercle és sempre implicit encara
gue el seu tracat no s'arribi a conservar mai, ja que és I'element generador de les rodes i sovint també
determina la seva disposicid. De fet, a alguns dissenys de llaceries mudéjars que es mostraran més

endavant, part dels tragos circulars si es conserven.?

B DD B

Diverses variants de rodes de vuit, recollides a I'estudi de Pérez Sordo i Nestares Pleguezuelo®

Els alarifes musulmans van assolir una gran especialitzacio en el tracat de llagos i d’estrelles. Per
tal de facilitar I'execucié de les composicions de lla¢ als panys de paret i a les sostrades, empraven
cartabons diferents per resoldre cada tipus de figura en funcié del nombre de divisions que es volgués fer
a les circumferéncies. Aixi, el cartabd de sis tenia un angle de 30° i el de vuit de 22,5°, per exemple.*
Sobretot en les colles de constructors més humils, és probable que els tipus de llaceries emprades en

cada edificacié vinguessin condicionades pels cartabons que tenien a la seva disposicié durant I'obra.

2 PRIETO, A., £/ arte de la laceria, Colegio de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, Madrid, 1977
28 pagina 109 i segients
29 PEREZ, M. T. / NESTARES, P., op. cit.

% NUERE, E., “Los cartabones como instrumento exclusivo para el trazado de la laceria. La realizaciéon de sistemas decorativos
hispano-musulmanes”, en Madrider Mitteilungen, 23, 1982
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Respecte a la seva significacid, les llaceries i les composicions geometriques islamiques en
general s’han interpretat com demostracions visuals de la unicitat i la omnipreséncia de Déu per la seva
capacitat d’estendre’s infinitament.*! No existeix cap entitat fisica capa¢ d’expressar exhaustivament la
idea espiritual de I'lslam, pero les llaceries islamiques son expressions molt directes de I'harmonia de
I'univers, i per extensid, de la Unitat divina.®* Per una altra banda, a diferéncia del cas cristia,
I'ornamentacid abstracta musulmana no pretén fermar la mirada i portar la ment a un mén imaginari,
sino tot el contrari. El seu ritme ininterromput i els seus entrellagaments incessants haurien d'alliberar la
ment de tots els lligams del pensament i de la imaginacid, de manera que no hi hagués lloc per cap idea
determinada i s'afavoris l'arribada de l'observador a un estat existencial de tranquilitat i de vibracio
intima.®®

Pel que fa a I'origen formal dels llagos islamics, com en la gran majoria dels sistemes decoratius
de la conca mediterrania, cal buscar la seva procedencia en el moén classic, que al seu torn va utilitzar
motius molt més antics. Els mosaics romans, rics en tragats geometrics, ja introduien xarxes de poligons
estrellats com a composicié primaria en moltes ocasions. Tanmateix, en aquestes obres l'artista es
limitava a juxtaposar els poligons de manera que s'unissin pels vertexs. L'alarife musulma, en canvi, evita

la multiplicitat de linies convergents en un sol punt mitjancant I'encreuament de les mateixes, cosa que

les transforma en poligons d’ordre major susceptibles d’entrellagar-se entre ells.

—
Mosaic roma, Sevilla, s. I d. C.* Madinat Al-Zahra, Pavell6 del Mesquita de Cérdoba, Aljaferia, Pati de Santa
jardi alt, Cordoba, 953-957%° gelosia, s. VI11-X%* Isabel, Zaragoza, s. XI

En context islamic, poden trobar-se exemples de llagos des de les primeres edificacions orientals
de principis del s. VIII, per exemple a les gelosies de la mesquita de Damasc.®” Aixd no obstant, a la
peninsula Ibérica les restes conservades només permenten confirmar una preséncia significativa de llagos
a partir del s. X, a les gelosies i a les guixeries cordoveses. Son dissenys amb diferents graus de
complexitat, alguns molt originals, com el de la gelosia de la mesquita de Cdordoba de la imatge. Ja en el

s. XI, el palau de I'Aljaferia presenta diversos patrons de llaceries de base hexagonal, com la de la gelosia

31 JONES, D., op. cit.
%2 BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam: lenguaje y significado, Olafieta, Palma de Mallorca, 1999
3 BURCKHARDT, T., La civilizacion hispano-drabe, Alianza, Madrid, 1977
3 imatge presa al Museo Argueoldgico de Sevilla
s imatge presa al Museo de Madinat al-Zahra
6 imatge presa al Museo Argueoldgico de Cérdoba
s BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam: lenguaje y significado, Olafieta, Palma de Mallorca, 1999
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de loratori mostrada anteriorment.®® Tanmateix, la llaceria amb estrelles florides encara no shavia
convertit en un element principal de la decoracio, que en l'art taifa saragossa es decantava més pels arcs
mixtilinis entrellagats, I'epigrafia i I'atauric.

Per desgracia no es conserven gaires construccions d'época almohade, i per tant és dificil fer un
estudi acurat de la decoracié geométrica hispanomusulmana entre el s. XIl i la segona meitat del s. XIII.
De l'estudi d'aquestes poques edificacions, pot concloure’s que la sebka va ser una de les aportacions
almohades més importants, i el motiu ornamental emprat amb més freqiiéncia a nivell monumental.
Tanmateix, en algunes campanyes de restauracid relativament recents de monuments sevillans, s’han
descobert arrambadors amb restes de decoracid realitzada amb pigment vermell a base d'oxid de ferro
sobre morters de calc i sorra.*® Es tracta de composicions molt caracteristiques, tracades sobre
guadricules simples, que en algunes zones es giren a 45°. Visualment recorden molt als mosaics califals i
presenten motius florals als intersticis de les figures geometriques. Pot afirmar-se que no es van utilitzar
plantilles en la seva execucid, ja que es detecten faciiment alguns errors i desajustos deguts a la rapidesa
requerida per la técnica emprada. Tanmateix, aquestes errades es corregien amb gran habilitat i no

perjudicaven I'efecte global de la composicio.

Habitatge, pintura mural, Sevilla, s. X11* Pintura mural, Sevilla, mitjans del s. XI11**

Per una altra banda, han arribat als nostres dies algunes edificacions mudéjars d'aquesta época,
gue poden donar idea de la complexitat que havien assolit les llaceries hispanomusulmanes en ambits
alternatius als dels esmentats arrambadors de pintura mural, i a zones allunyades del focus de difusio
almohade de Sevilla. Al cap i a la fi, en un moment tan incipient de I'art mudéjar, els alarifes que van
aixecar aquests temples jueus i cristians no només tenien la formacié constructiva tradicional musulmana,
sind que devien ser els mateixos que edificaven per la comunitat islamica, o almenys devien haver rebut
la formacio6 als mateixos tallers.

El major repertori de llaceries mudéjars d’época almohade que s’ha conservat és el format per les

guixeries de la sinagoga Nova de Toledo, construida al s. Xl i coneguda avui en dia com Santa Maria la

% pagina 104

% VALLE, T. / RESPALDIZA, P. J., “La pintura mural almohade en el Palacio del Yeso” a Apuntes del Alcazar de Sevilla, 1, Maig 2000
40 imatge de JIMENEZ, A., “Hallazgo de un zdcalo pintado islamico en la Catedral de Sevilla” a A/-Qantara, vol. XX, 2, 1999

4 imatge presa al Museo Argueoldgico de Sevilla
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Blanca.*? Es tracta d'una edificaci6 distribuida en cinc naus separades per arcades de ferradura sobre
pilars. L'ornamentaci6 del temple es concentra als capitells i als panys de paret per sobre dels arcs que
delimiten la nau central. Aquests ultims, es decoren amb un fris continu de llaceria simple de vuit que
delimita els carcanyols dels arcs, i a cada carcanyol es disposa un entrellacament diferent circumscrit per
un gran medalld. Els dissenys d'aquests entrellagaments s6n molt variats, ja siguin de base hexagonal,
més senzills, o de base quadrada, més escassos.

Algunes de les llaceries de base hexagonal conserven en el disseny final les linies circulars de la
xarxa primaria de tracat que s'esmentava anteriorment, i que en ambit musulma es descartava sempre.
Per ultim, també hi ha un altre tipus d’entrellagament que consisteix en una série de tragats centripets,
generats a partir d'una roda central de prou dimensié com per monopolitzar la composicié. La majoria
d’aquestes rodes son de vuit, perd hi ha un exemplar de setze que podria ser el més antic conservat a la
peninsula.

Al marge de Santa Maria la Blanca i en referencia a les llaceries mudéjars d’época almohade, cal
esmentar a més el monestir de las Huelgas, a Burgos. Les voltes del seu claustre, anomenat de San
Fernando, presenten una serie de guixeries executades durant la primera meitat del s. XIlIl que es van
descobrir a principis del s. XX.** Entre elles, apareixen llaceries de base sis i de base vuit d'una
complexitat considerable i d'un estil molt més proper al dels exemplars nassarites posteriors que a les de

Santa Maria la Blanca, tant pel que fa al tracat com a la riquesa decorativa dels espais intersticials dels

llagos.

Sinagoga Nova de Toledo, guixeries, s. XII Las Huelgas, volta del claustre, Burgos, s. X111

Aixi doncs, el tracat de les llaceries va anar desenvolupant-se progressivament, tant pel que fa a
I'elaboraci6 i varietat dels dissenys com a l'extensié del seu Us, fins arribar a la virtuositat de les
composicions nassarites. L'’Alhambra de Granada constitueix un veritable mostrari de llaceries, que
colonitzen tots els elements arquitectonics propis de la tradici6 hispanomusulmana i apareixen als

arrambadors alicatats, a les guixeries que revesteixen els paraments verticals, a les gelosies, a les

42 Toti que una inscripcié a una de les bigues del temple senyala I'any 1180 com la seva data de construccid, recentment alguns
experts han considerat que podria haver estat construida durant el s. XIV: DODDS, J. D. / MENOCAL, M. R. / KRASNER, A., The arts
of intimacy: christians, jews and muslims in the making of Castilian culture, Yale University Press, 2008

. INIGUEZ, F., "Las yeserias descubiertas recientemente en las Huelgas de Burgos", a Archivo Espafiol de Arte, 45, 1941
44 imatge de TORRES BALBAS, L., “Las yeserias descubiertas recientemente en las Huelgas de Burgos” a Al-Andalus, vol. V11, 1943
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sostrades de fusta i al fustam en general. Tot i que poden trobar-s’hi alguns frisos formats per llagos de
dotze, la gran majoria de llagcos simples de I'Alhambra s6n de vuit. També n’hi han molts de dobles,
sobretot de setze i vuit, perd també de vuit i quatre, de dotze i vuit, i de dotze i quatre. Aixi doncs,
malgrat I'existencia de composicions amb llacos de dotze, la xarxa primaria de base quadrada és molt
dominant i és present a tots els dissenys.

Aquesta circumstancia representa un gran canvi respecte a les llaceries anteriors, ja que en
epoca almohade la base hexagonal havia estat molt utilitzada — almenys en les edificacions mudéjars -, i
en l'arquitectura taifa saragossana, per exemple, les llaceries eren exclusivament de base sis. Es tracta
d'un aspecte important pel que fa a la practica del tracat, doncs la xarxa hexagonal pot construir-se de
manera molt immediata, només amb un compas i sense necessitat de cap linia ni arc auxiliar. Un
exemple seria la primera imatge de Santa Maria la Blanca mostrada anteriorment. En el cas de les xarxes
de base quadrada cal un escaire o bé arcs auxiliars per poder realitzar el tracat, encara que aquest no
presenti cap complicacié especial.

Un dels suports importants de llaceries a I'’Alhambra sén els arrambadors ceramics, que tenen a
més l'avantatge d’haver conservat el color i per tant donen una idea més fidel de I'aspecte original de
I'interior del palau. Acullen composicions de base quadrada, ja siguin simples amb rodes de vuit, o dobles
amb rodes de vuit i de setze. Tal com s’ha apuntat anteriorment, els dissenys de les llaceries sobn sempre
susceptibles d’estendre’s infinitament, i aquest aspecte es fa especialment manifest en els llargs
arrambadors horitzontals dels murs principals de les sales. Tanmateix, en molts dels casos on la
proporcié del pany de paret a alicatar és vertical o quadrada, la composicié s'organitza a I'entorn d’'una
roda central i adquireix un caracter fortament centripet. Aquest resultat sembla a més buscar-se
intencionadament, doncs acostuma a reforcar-se amb una altra figura que podriem anomenar d'ordre
secundari i que s'aconsegueix mitjancant I'is del color.

Als alicatats nassarites, les linies del tracat es conformen amb peces ceramiques molt estretes de
color blanc, i cada espai intersticial resultant, amb una sola peca de color. Si es tria estratégicament el
color d’aquestes Ultimes peces, poden generar-se les composicions denominades anteriorment d’ordre
secundari, que es superposen al disseny inicial. A més, aquest procediment dona 'oportunitat de fer molt
més evident la multiplicitat de centres de la composicié, doncs permet ressaltar amb colors més foscos o
més vius els centres de les rodes de les llaceries simples, i les rodes principals de les llaceries dobles. Al
capitol dedicat a les geometries vives,* es mostrara com aquest tipus de recurs s'utilitza de la mateixa
manera per generar altres efectes decoratius, com per exemple superposar un disseny de sebka a
algunes de les llaceries dels arrambadors. També s’exposara la possibilitat que il-lustra I'Gltima imatge
gue es mostra a continuacid. Es tracta d'una altra qualitat de la técnica de Il'alicatat, que permet obviar
les linies del tracat per tal d’aconseguir un tipus de composicié no lineal, on la definici6 del motiu es
confia totalment a la diferenciacié cromatica dels solids que el conformen, i on s’eliminen completament

els entrellagaments.

4 pagina 281 i segiients
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Alhambra, El Partal, Alhambra, Sala dels Ambaixadors, Alhambra, Sala de les Dues Alhambra, Sala de les Dues
Granada, s. XIV Granada, s. XIV Germanes, Granada, s. XIV Germanes, Granada, s. XIV

Tal com s'observara al llarg de la investigacio, el guix és segurament la técnica tradicional
hispanomusulmana que permet més flexibilitat a I'hora d’executar els diferents tracats. Les llaceries de
guix de I'Alhambra s'utilitzen sobretot en la construccié de gelosies i com a ornamentacié dels murs,
majorment en forma de frisos perd també en panys de paret d'altres proporcions. El paper de les llaceries
a cadascun d'aquests dos tipus d'element és molt diferent, doncs el guix simplement s'aplica al mur,
mentre que a les gelosies, la llaceria conforma el cos de la peca, i per tant ha de garantir unes condicions
minimes d’estabilitat i de resisténcia. Aquesta circumstancia condiciona el gruix minim de les linies de
tracat i la dimensio de la xarxa, que adquireix una elegancia i una complexitat molt superiors a la dels

seus antecedents califals.

Mesquita de Cérdoba, s. Alhambra, Oratori del Partal, Generalife, pati de la Sequia, Alhambra, pati de I'Alberca,
VI-X* Granada, s. XIV Granada, s. XIV Granada, s. XIV

Per contra, mentre que I'execucié en pedra dels exemplars cordovesos permetia gravar els
entrellagaments de les bandes que conformaven el tracat per aportar al disseny la sensacio visual de
profunditat propia de les llaceries, a les gelosies nassarites I'esveltesa de les cintes de guix s'aconsegueix

a costa de sacrificar aquest efecte de superposicié de les linies. Com en el cas dels arrambadors de

46 imatge presa al Museo Arqueolégico de Cérdoba
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proporcié vertical, de vegades la composicié s'organitza al voltant d'una Unica roda central de major
tamany, que confereix a la pecga el mateix caracter centripet que a les composicions dels alicatats. Fins i
tot en els casos on es manté la multiplicitat de centres habitual, el disseny acostuma a mantenir una roda
central que adquireix una rellevancia especial, ja sigui per ser I'nica que es traca sencera, o pel seu
major tamany.

Pel que fa als panys de paret enguixats, tant els tallats manualment com els realitzats amb
motlle, permeten una ornamentacié molt rica als espais intersticials de les llaceries, que normalment es
resol a base d'atauric, i de forma més puntual amb epigrafia o0 amb petits entrellacaments. Les restes
conservades a algunes de les guixeries fan pensar que la major part devien estar policromades. Tot i que
amb menor forca que els alicatats, I'Gs del color també devia donar la possibilitat de realitzar una
composicio d'ordre secundari sobre la llaceria tracada, com les estrelles de vuit puntes que s'observen a
la imatge de la Sala de les Dues Germanes.

En el cas dels frisos, el tracat de les llaceries pot comparar-se amb el dels arrambadors per la
seva proporcié horitzontal. En aguesta comparativa, s'observa com les mides maximes de les peces
ceramiques adequades per la técnica de l'alicatat limiten la dimensi6 de les rodes i donen lloc a
composicions desenvolupades en les dues dimensions, amb una percepcié immediata de la multiplicitat
dels centres de les rodes principals en sentit vertical i horitzontal. Als frisos de guix, en canvi, la llibertat
de tracat i probablement la cerca de comoditat a I'nora d’executar I'ornamentacié interior dels llagos, va
afavorir les composicions amb rodes proporcionalment molt grans que prenen gairebé tota I'amplada del
fris. D’aquesta manera, només es desenvolupen en una direccié i emfatitzen I'horitzontalitat de I'element,

pero es perd en gran part la nocié de xarxa infinita que els arrambadors transmeten amb tanta potencia.

Alhambra, Pati de I'Alberca, Granada, Alhambra, Cambra Daurada, = Alhambra, Sala de les Generalife, Pati de la Sequia,
s. XIV Granada, s. XIV Dues Germanes, Granada, s. XIV
Granada, s. XIV

Un altre material on es van tracar llaceries de manera significativa és la fusta, que s'utilitza amb
técniques diverses en la construccio d'elements molt diferents. Usualment, les portes es realitzen a base
de posts encadellades, els panells per cobrir brancals amb marqueteria, els cap-i-alts s6n peces senceres
tallades o simplement pintades, i la decoraci6 dels sostres pot ser només policromada o constituir una
estructura autoportant que oculta I'armadura de la coberta. En qualsevol cas, el treball de la fusta és

prou flexible com per permetre practicament totes les possibilitats que s’han exposat pel guix. Els
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dissenys de les llaceries i la seva disposici6 a les peces de fusta son molt similars als de les guixeries, fins
i tot pel que fa a la policromia, pero I'ornamentacio interna dels llacos és majorment inexistent, o en
gualsevol cas, molt menys sofisticada.

En aquest apartat destaca per la seva complexitat i la seva transcendéncia simbodlica la cUpula de
la Sala dels Ambaixadors — també anomenada Sala del Tron o Sala de Comares -, considerada per alguns
autors com la representacié grafica de la Paraula divina més important realitzada pels nassarites.*’ La
preséncia d'un fris perimetral al naixement de la clpula, on s'inscriu la sura 67 de I'Alcora, no deixa lloc a
dubtes sobre la relacié entre aquest fragment del texte sagrat i el sostre. Es tracta de la sura d’ “El
regne” (al-Mulk), que estableix en les seves primeres aleies la creacidé de set cels superposats i de les
estrelles per part d’Al-1a:

En el nom d'Al-1a, el Clement, el Misericordios. Beneit sigui Aquell en les mans del qual esta el regne, i que té poder sobre
totes les coses. Aquell qui ha creat la mort i la vida perqué pugui provar aquell de vosaltres que és millor en les seves accions;
pergue Ell és el Poderoés, el Maxim Indulgent. Aquell qui ha creat set cels en harmonia. No pots veure cap imperfeccié en la creacid
del Déu Clement. Mira de nou: “Veus cap fissura?” Si, torna a mirar i, una vegada més, la teva vista només tornara a tu frustada i

esgotada. En veritat, hem guarnit el cel més baix amb llums i els hem fet per mantenir allunyats els satans i per a ells hem preparat
el castig del Foc flamejant. Per als que no creuen en el seu Senyor hi ha el Foc de I'Infern, i que péssima llar és!.*®

Alhambra, Sala dels Ambaixadors, cupula, s. XIV Reconstruccié de la policromia del sostre de la Sala dels
Ambaixadors*

Segons alguns experts, el cel islamic representat aqui incorpora també una série de narracions
molt esteses a I'edat mitjana sobre I'ascensié de Mahoma al paradis, el Miray, on es descrivia el paradis
celeste en forma geomeétrica respecte a la disposicid de les set esferes en ordre ascendent, i es detallava
de quin material estava feta cadascuna, generalment metalls i pedres precioses amb uns colors concrets
per cada element.®® A la clpula de Comares, els set cels de I'Alcora vindrien representats per les sis
fileres de rodes i la clau de volta, i en origen haurien estat policromades conforme als textos de la

tradici6 musulmana. En aquest cas, és evident la identificacid de les rodes amb els cossos celestes, pero

4 PUERTA, J. M., La aventura del cdlamo: historia, formas y artistas de la caligrafia drabe, Edilux, 2007
8 g Sagrat Alcora, amb text arab i traduccio al catala, (67, 1-7), Islam International Publications Ltd, Cérdoba, 2003
49 elaborat per D. Cabanelas y M. Maldonado, a PUERTA, J. M., op. cit.

50 CABANELAS, D., £/ techo del Salon de Comares en la Alhambra. Decoracion, policromia simbolismo y etimologia, Patronato de la
Alhambra y Generalife, Granada, 1988
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no hi ha cap altre indici fiable per generalitzar aquesta interpretacio al conjunt de les llaceries de
l'arquitectura hispanomusulmana.

Draltra banda, el sostre de la Sala dels Ambaixadors no solament evoca el firmament islamic sin6
que, sense deixar mai d'accentuar la supremacia Divina, té una intencio clara de legitimacié del poder del
Sulta. En primer lloc, per la seva ubicacid, que cobreix I'espai presidit pel sobira nassarita des del seu
tron. D’altra banda, tota I'epigrafia de la sala esta carregada de textos aulics amb missatges en aquest
sentit, com “L’eternitat és atribut de Déu” o “Només a Déu pertanyen la grandesa, la gloria, I'eternitat,
limperi i el poder”.® | per dltim i més concloent, aixi ho indica I'Gs que la tradicié hispanomusulmana
havia fet del terme a/-mulk des d’época omeia com a expressid de la legitimitat de la nova dinastia
governant.

En un principi, aquesta sura es va utilitzar quasi exclusivament a les inscripcions que ornaven les
vaixelles ceramiques de luxe que es distribuien des de Cérdoba a les diferents provincies del califat.>
Posteriorment, es va anar estenent a I'epigrafia dels edificis més importants de la historia andalusi, com a
la Torre del Trobador del palau taifa de I'Aljaferia de Zaragoza o a les fulles de la Porta del Perd6 de la
Catedral de Sevilla en época almohade. En aquests casos, pero, el terme apareix dins de formules de
lloanca a Al-1a, éssent la més habitual a/-mulk li-llah, que vol dir “Déu és el sobira”.>

De la mateixa manera, aquesta expressioé de poder politic i religiés per mitja de I'escriptura arab
va emprar-se a nombroses edificacions mudéjars, com el palau toleda conegut amb el nom de Taller del
Moro, la sinagoga del Transito de Toledo, o I'Alcasser de Medina de Pomar a Burgos. Tanmateix, en
context cristia la seva presencia destaca sobretot dins del repertori epigrafic dels palaus construits per
Pedro | a Sevilla i a Tordesillas. Tal com es mostrara al capitol dedicat a les geometries vives,* aquest
monarca va utilitzar 'epigrafia arab com un dels instruments artistics fonamentals per realitzar la seva

propaganda politica.>®

Respecte a la utilitzaci6 de llacos a Il'arquitectura mudéjar, els Unics exemplars rellevants
anteriors al s. XIV que s’han preservat sén les guixeries de Santa Maria la Blanca i del claustre de Las
Huelgas, que ja s’han analitzat abans en relacié a les llaceries almohades. A partir del s. X1V, en canvi, la
gran quantitat d’edificacions mudéjars que ha arribat fins als nostres dies permeten fer-se una idea molt
detallada de I's de llaceries en aquest context. A diferencia del cas nassarita, on practicament només
s’ha conservat l'arquitectura régia de I'Alhambra, s’han preservat les llaceries d’edificis mudéjars molt
variats, com palaus residencials de la noblesa, esglésies, capelles privades o sinagogues.

La principal dificultat de fer un estudi comparatiu entre l'arquitectura nassarita i la mudéjar
contemporania radica en la desigualtat del nombre i les caracteristiques dels exemplars conservats.

Sense més informacié del costat islamic, resulta compromeés posicionar-se respecte a l'aportacié de

®1 patronato de la Alhambra y el Generalife, a www.alhambra-patronato.es
52 MARTINEZ, M. A., “Escritura 4rabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Arqueologia y territorio medieval, n® 4, 1997

53 CANO, P. / TAWFIK, A., “Estudio epigrafico-historico de las inscripciones arabes de los portalones y ventanas del Patio de las
Doncellas del Palacio de Pedro | en el Real Alcazar de Sevilla” a Apuntes del Alcazar de Sevilla, n® 5, 2004

54 . . . .
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I'arquitectura mudejar, ja que pot considerar-se com un reflex de les practiques habituals al conjunt de
I'arquitectura nassarita al marge de les edificacions palatines, o bé que havien de produir-se diferéncies
en la utilitzaci6 dels elements geométrics en funcié de la comunitat a qui s’adrecava I'obra.

Es evident que si es vol aprofundir en l'estudi de l'arquitectura d’'una societat qualsevol, en
aquest cas la nassarita, I'analisi no pot limitar-se als exemplars generats per la reialesa. Al llarg de tota la
investigacio, i en particular al capitol dedicat a les geometries vives, es posen de manifest les grans
diferencies entre la rigorositat i virtuositat dels artesans al servei dels estaments oficials, i la llibertat
creativa i mancances tecniques de les obres més populars. Per tant, els tracats excepcionals que a la
vista dels casos d’'estudi disponibles actualment semblen grans transgressions i testimonis de I'originalitat
mudéjar, poden ser-ho, o bé constituir les Uniques restes conservades de practiques habituals també a
les construccions musulmanes més modestes.

Segurament és aquest panorama el que ha portat a molts experts a considerar I'ornamentacio
geometrica de tradicié hispanomusulmana de manera conjunta i homogénia.”® Tanmateix, i malgrat la
possibilitat real de que hi hagués intercanvis importants entre els principals tallers del Regne de Granada
i els dels regnes cristians, o fins i tot que uns mateixos equips mixtes d'artesans treballessin
indistintament en les obres de qualsevol comunitat religiosa, si es té en compte que un dels factors
determinants del contingut simbodlic d'un element és el receptor a qui s'adre¢a, en aquesta investigacio

s'imposa una analisi comparativa.

En el cas concret de les llaceries, les diferencies fonamentals entre el seu Us a les edificacions
islamiques i a les cristianes s’estableixen en diversos nivells. En primer lloc, a causa de la significacio
mistica que el motiu de les llaceries tenia pels alarifes musulmans i que s’ha comentat anteriorment. No
es tractava només de la voluntat d'infinitud que es perdria en context cristia, siné6 també del proposit
d’'aquest tipus d'ornamentacié. Mentre que la intenciéd en el cas islamic era predisposar la ment a un
aband6 progressiu i conduir-la a un estat meditatiu, el que generalment buscava l'artista cristia era
estimular la imaginacio de I'observador per fer aprehensible una realitat aliena al mén terrenal.

D’altra banda, les llaceries tenen un paper primordial dins del repertori ornamental musulma,
com una de les escasses formes Optimes de manifestar el valor espiritual de I'lslam. En canvi, en context
cristia, la utilitzaci6 d'ornamentacié geométrica es produeix sempre en tensi6 amb la possibilitat i
I'habitud d’incloure imatges, que son el recurs tradicional per aportar el testimoni més viu del regne de
Déu i la visualitzacid6 més precisa del poder sobira o del que es vulgui transmetre en cada obra en
concret.

A l'església mudejar de San Roman de Toledo, aixecada al s. XlIll, el programa iconografic és
basicament figuratiu. Tanmateix, les imatges es combinen amb motius d’origen musulma, com I'epigrafia
arab, els arabescos o les llaceries, la majoria de les quals conformen gelosies a les obertures de facana.
En la linia d’alld establert al capitol dedicat a les geometries exclusives® respecte a la identificacié de

certes formes geomeétriques amb un element arquitectonic en particular, les gelosies islamiques haurien

%6 per exemple, PRIETO, A., op. cit.
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estat heretades pels tallers mudejars com un element tipus, i la seva forma de llag com a part de la
Iogica constructiva de la peca.

Aquest exemple permet també destacar les diferéncies simbdliques dels propis elements
arquitectonics. Les gelosies constitueixen un element ornamental de fagana molt atractiu i ofereixen unes
prestacions evidents de confort luminic i térmic. Perd en el cas de l'arquitectura islamica, a més, estan
profundament arrelades en relacié a la importancia que s’atorga a la preservacié de la vida privada.
Aquest element arquitectonic adquireix tal rellevancia dins del sistema decoratiu islamic, que en context
mudgjar — i en ocasions també a I'’Alhambra - s'utilitza només a nivell formal. Es a dir, que poden trobar-

se llaceries amb el perimetre i els motius tipics de les gelosies nassarites, perd sobre paraments opacs,

sense que calgui I'existencia de cap obertura per justificar-les.

X 54 e 1 ‘yl\n h
San Romén de Toledo, arcada de la  San Roman de Toledo, Reials Alcassers de Sevilla, La Peregrina de Sahagun,
nau central, s. XII1 gelosia, s. XIlI Pati de les Donzelles, s. XIV Ledn, s. XV*®

Pel que fa als condicionants técnics de les llaceries mudgjars, és oportu tot allo dit al respecte per
les islamiques. Aixd no obstant, a banda dels suports tipics de les llaceries musulmanes - els alicatats
ceramics, el guix i la fusta -, els alarifes mudgéjars van utilitzar també les composicions de llagcos a les
pintures murals i a les facanes d’aparell de mad. Un dels usos habituals de les pintures murals amb llagos
és la decoraci6 dels arrambadors i dels banys arabs. Es tracta de dissenys senzills elaborats amb pigment
vermellés, que poden incloure en ocasions motius heraldics o representacions zoomorifques.

Probablement estan relacionats amb els arrambadors almohades de caracter doméstic mostrats
anteriorment, i per tant és possible que també se'n realitzessin en edificacions humils d'epoca nassarita.
A part d’aquesta funcié més generalitzada, les llaceries en pintures murals es van utilitzar de manera molt
més monumental a les esglésies del mudejar aragonés, i en particular, a la de Santa Maria de Tobed. La
majoria de paraments interiors d’aquests temples es cobreixen de sebka o d'imitacié d'aparell de mag,
pero en el cas de Tobed, I'acabat superficial de I'absis es resol amb una série de dissenys de llaceries
policromades. Moltes d’elles estan tracades sobre una xarxa primaria de base quadrada, pero també n’hi
ha llagos simples de sis i de vuit, molt senzills. Al capitol dedicat a les geometries vives,*® s'insistira en la

importancia de la pintura mural al mudéjar aragonés, i en la seva capacitat d'adaptaci6 de temes

%8 imatge de PEREZ, M. T., Arquitectura mudéjar en Castilla y Ledn, Valladolid, 1993
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ornamentals de tradici6 islamica a aquest suport, en especial la sebka, fins a desenvolupar una tipologia

especifica.

Santa Clara de Tordesillas, Santa Maria de Tobed, pintures de I'absis, Zaragoza, s. XIV
banys, Valladolid, s. XIV®

Les llaceries de les facanes d'aparell de madé també son especialment caracteristiques del
mudejar aragonés. En destaca com a obra emblematica el conjunt d’intervencions que es van realitzar a
la Seu de Zaragoza, que probablement van cridar I'atencié dels millors alarifes de la regi6. L'aixecament
de la seva fagana pot establir-se com a punt de referéncia de la resta de facanes de mad executades a la
zona durant el s. X1V, ja que s’hi desenvolupen els motius més habituals, i també d’'altres més complexos

de manera exclusiva.

Seu de Zaragoza, absis, s.XIV Seu de Zaragoza, dos panys de la fagana mudéjar, s.XIV Santa Maria de Tobed, s. XIV

Els dos panys de paret principals de la fagcana mudejar de la Seu es tracen amb dues llaceries
molt belles, que presenten els espais intersticials decorats amb petites peces ceramiques triangulars o
guadrades, en color verd, blanc i negre. Una de les llaceries és doble amb rodes de vuit i quatre, i I'altra
és simple de base hexagonal. El tracat d’aquesta ultima és idéntic al del fris superior de la facana
principal de I'església de Santa Maria de Tobed, perd aquesta Ultima no té ornamentacié ceramica. Si es
comparen aquests dos exemplars, el preciosisme de la Seu excel-leix clarament sobre l'austeritat de
Tobed, perd la sobrietat de I'execucié d’'aquesta Ultima li déna molta forca al tracat dels llagos, que

queden ofegats per la riquesa decorativa en el cas de la catedral.

0 imatge de PEREZ, M. T., op. cit.
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Més enlla dels exemplars d'aquests dos edificis, les llaceries amb estrelles florides a les faganes
de mad s6n molt infreqlents, i la majoria es tracen sobre xarxes primaries de base quadrada. La
tipologia més estesa, que apareix a tots els casos en major o menor proporcio, és la que deixa espais
intersticials alterns en forma de creu grega i d'estrella de vuit puntes, com el primer exemple que es
mostrava als esquemes de linici del capitol. Es tracta d’'un disseny molt habitual a les composicions
horitzontals, on 'estrella de vuit puntes apareix com a motiu principal en detriment de la creu, i en alguns
casos, l'estrella s'allarga i prén una proporcié rectangular, com una mena de cartutx, que s'alterna amb
les estrelles quadrades. Aixi mateix, aquesta composicié es va emprar freqlientment a les decoracions

realitzades amb peces ceramiques quadrades, i va esdevenir molt popular en combinacié amb les de

mad, sobretot a I'area de Teruel.

i |
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El Salvador de Teruel, torre, s. XIV Santa Maria de Tobed, fagana principal, Zaragoza, s. XIV

També hi ha dissenys més peculiars, com per exemple un fris de llacos de quatre molt senzill a
Torralba de Ribota, o els entrellagaments de Tobed de la imatge anterior, que s6n molt atipics i semblen
estar tracats sobre una malla octogonal. Tanmateix, els entrellagaments més excepcionals son els
executats a una de les franges del cos central de la torre de Santa Maria de Tauste. La seva irregularitat
fins i tot fa dubtar de la correccid del tragat, que podria haver estat el resultat d'un motiu massa
complicat que no es va saber resoldre. De tota manera, aquesta hipotesi tampoc és gaire probable

perque el mateix tracat es repeteix a les vuit cares de la torre.

s
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San Félix de Torralba de Ribota, torre, Zaragoza, s. XIV Santa Maria de Tauste, torre, Zaragoza, s. XIV

Pel que fa a les caracteristiques generals de tracat de les composicions mudéjars poden destacar-
se diversos aspectes. D'entrada, ja s’ha mostrat anteriorment la tendéncia a conservar els tragats
circulars de compas a moltes de les xarxes de base hexagonal, que es manté al s. XIV i que és oposada a
la praxi dels artesans musulmans. També cal destacar la presencia usual de llagcos de sis, practicament

inexistents a l'arquitectura nassarita. Resulta estrany que els alarifes granadins abandonessin el tracat de
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llaceries de sis, i més si es té en compte que si utilitzaven la xarxa de base hexagonal en composicions
amb rodes de dotze. Es possible que els llagos de sis no els oferissin la complexitat i la riquesa visual de
llagos d’'index més gran.

Un factor que podria haver afavorit la persisténcia dels llacos de sis en I'arquitectura mudejar és
la importancia del palau taifa de I'Aljaferia de Zaragoza com a centre d'irradiacié de temes decoratius al
mudéjar aragoneés, ja que totes les llaceries d’aquest edifici son de base hexagonal. Tanmateix, el cert és
gue els llagos de sis també apareixen a zones allunyades d’aquest focus, com Sevilla o Toledo, i sembla
més coherent pensar que es tracta d'un motiu que simplement no va ser abandonat en context cristia.

Una altra diferéncia important respecte al repertori d’entrellacaments islamics que es conserva,
més dificil de justificar, és I'Gs relativament habitual de llaceries simples o dobles amb rodes de deu,
inexistents a l'arquitectura islamica peninsular. També hi ha altres casos de composicions singulars,
totalment allunyades de les caracteristiques de la llaceria hispanomusulmana. Un dels més rellevants

seria la sinagoga toledana de Samuel ha-Levi, coneguda actualment com El Transito, on es van construir

dues gelosies amb tracats molt peculiars que es mostren a continuacio.
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Santa Isabel de Toledo, Pati de I'Infermeria, s. XIV Reials Alcassers de Sevilla,  Sinagoga de Samuel ha-Levi, Toledo, s. XIV
llagos de 10, s. XIV

Un d’ells és una llaceria doble de divuit i vuit, que podria ser I'nic exemplar de roda de divuit en
la peninsula, i el d'index més elevat. L'altra gelosia esmentada s'organitza al voltant d’'un llag de dotze
gue no arriba a trenar-se per formar una roda, siné que perllonga les seves bandes fins al perimetre de la
composicio. A més, es combina amb llacos de sis i de quatre de les mateixes caracteristiques, donant lloc
a una de les Uniques composicions triples que es conserven. Malgrat la intervencid de tres llagos
diferents, el resultat final és prou net i tranquil, sobretot gracies a I'abséncia de les aspes tipiques dels
encreuaments de les rodes amb la resta de la xarxa. Es possible que les estrelles florides d’index més
gran de setze no fossin desitjables en context musulma no només per la dificultat de I'execucid, sind
també perqué comencen a perdre les caracteristiques formals dels poligons i visualment s’assemblen

massa als cercles.
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A tall de recapitulacio, s’ha constatat que la geometria constituia una eina imprescindible i un
valor essencial per l'arquitectura hispanomusulmana, en especial pel seu sistema ornamental. Dins
d'aquest, les llaceries van anar obrint-se pas progressivament fins a esdevenir elements emblematics i
representatius de la cultura islamica en general. Van jugar un paper primordial a I'arquitectura nassarita, i
el seu éxit va ser conseqiiéncia de diverses circumstancies. Primerament, de la seva capacitat per donar
resposta a les exigéncies practiques que reclamaven les tipologies constructives musulmanes, pero també
de la seva idoneitat per simbolitzar els aspectes més rellevants de I'espiritualitat islamica i per ser
susceptibles de fer aportacions significatives a I'experiéncia de I'observador.

Quan les llaceries nassarites s'analitzen compositivament en oposicié a les seves homologues
mudéjars, la manca d'unitat i les transgressions habituals d’aquestes darreres, fa encara més evident el
rigor dels alarifes musulmans i la seva fidelitat a uns canons tradicionals que es van desenvolupar amb el
temps sense perdre els seus principis fonamentals. La hipotesi d’'una mobilitat real entre les dues
comunitats artistiques durant la baixa edat mitjana sembla prou verosimil, sobretot si s'atén a les clares
similituds existents entre I'’Alhambra i els Reials Alcassers de Sevilla. Aixd no obstant, aquests intercanvis
es van produir a nivell formal, i no sembla que els mestres d’obres cristians s'interessessin especialment o
arribessin a copsar el contingut simbolic que la tradicié havia atorgat a les llaceries en ambit islamic. Es
per aixo que els dissenys de les llaceries mudéjars no es van veure limitats pel compromis de seguir unes

regles de composicioé concretes i van ser capacos d'arribar més lluny en I'experimentacié amb els tracats.
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6. LES GEOMETRIES CRISTIANES. Crismons i creus

En aquest capitol s'observara I'is de simbologia de caracter geométric per part de la comunitat
cristiana. Es comencara amb una visié general que incloura alguns simbols figuratius i alfabétics
importants, en especial els monogrames. Posteriorment s'escometra el cos principal de I'estudi, que
consisteix a analitzar els signes del crismé i de la creu pel que fa a la seva procedencia, el seu significat,

la seva evolucié formal i el seu Us a I'arquitectura.

121






Durant I'edat mitjana, la importancia dels simbols a la comunitat cristiana anava més enlla de la
seva utilitat en una societat profundament analfabeta, on els senyals pictorics donaven la possibilitat als
illetrats de percebre allo que no podien copsar a través de l'escriptura. En realitat, la mentalitat de
I'época imposava una visié simbolico-allegorica de I'univers, que no es limitava a la seva funcid
immediata i a la seva forma fenomeénica, sind que era el mitja a través del qual el Creador parlava de
I'ordre cosmoldgic.! Aquest mecanisme d'interpretacid del mén exigia I'existéncia de signes visibles per
facilitar el culte d'alld no aprehensible en paraules, i aixi, la creacid i la utilitzacié de simbols religiosos es
va fer imprescindible en la divulgacié de la fe cristiana.

De manera paral‘lela, I'església medieval comptava amb una llarga i fructifera tradicid simbolica
iniciada als primers anys de difusidé del cristianisme i desenvolupada pels seus filosofs més rellevants.
L'art paleocristia va explorar noves arees de sensibilitat per tal de concretar les vagues intuicions del nou
misticisme. Al voltant dels simbols derivats d'aquest procés i del seu Us ritual, es va definir I'esséncia de
la nova religid.?

Al capitol anterior, dedicat a les geometries infinites, es senyalava I'enorme sofisticacio a la que
va arribar el cristianisme pel que fa al tractament de les imatges i a I'establiment d’'un sistema simbodlic
propi. Aquest esperit es va mantenir fins i tot als moments més critics amb |'is d'imatges de la historia
cristiana, d’entre els quals destaca la reforma cistercenca. Malgrat l'austeritat i la nuesa ornamental
imposada als edificis per la rigorosa moralitat del nou orde, sempre es va reconeixer la importancia
fonamental dels simbols, que podien ensenyar de manera més viva i duradora que la paraula.® La novetat
aportada pel Cister respecte a les imatges simboliques no residia en el rebuig de les mateixes en tant que
figuracions artificials, sind en la seva senzillesa i naturalitat. Els simbols suprems de les esglésies
cistercenques eren elements com la qualitat de I'obra nua, la linia recta, la coheréncia material de la
pedra o les proporcions aritmétiques que les relacionaven amb un ordre cosmologic.

El sistema simbolic cristia vigent durant I'edat mitjana era en gran part figuratiu, i en formaven
part signes tan coneguts com l'anyell, el colom, la dextera Domini - la ma de Déu - o el peix, per
exemple. Aquests simbols sovint es van generar a mode d‘al*legories d'aspectes claus de la doctrina
cristiana, perd també podien sorgir per referéncia directa als textos biblics, a partir d'abreviacions de
certes frases o mots, o de les analogies establertes entre dos paraules a través de la guematria. Aquest
Ultim és un procediment habitual a la cabala jueva que, com s’ha comentat al capitol sobre les
geometries senars,* consisteix en la interpretacié dels textos en funcié d’un valor numéric assignat a cada
lletra.

Entre els simbols al-legorics destaca I'anyell, que apareix a I’Apocalipsi® com a representacié del
Redemptor en tant que victima voluntaria oferta per la remissié daquest mdn, i que puntualment també

podia simbolitzar als cristians en general.® Igualment, és molt conegut el colom com a imatge de

! ECO, U., Art i bellesa en l'estética medieval, Destino, Barcelona, 1990

2 READ, H., Imagen e idea: la funcion del arte en el desarrollo de la conciencia humana, FCE, México, 1972

3 DUBY, G., San Bernardo y el arte cisterciense (El nacimiento del gdtico), Taurus, Madrid, 1981
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> Apocalipsi 7, 9-17

6 GILLES, R., Le symbolisme dans lart religieux. Architecture, couleurs, costume, peinture, naissance de /allégorie, Reprint, Paris,
1979
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I'ascensid de Jesucrist i de les animes dels martirs i dels fidels, i posteriorment també com a simbol de

I'Esperit Sant en referéncia al baptisme de JesUs relatat a I'evangeli de Sant Joan, que diu:
Joan testimonia encara: He vist que I'Esperit baixava del cel com un colom i es posava damunt dell.”

Una altra interpretacié de la figura del colom en ambit cristia és com a signe cristologic, ja que el
valor numéric del mot colom en grec coincideix amb la suma dels valors de I'alfa i 'omega®, que com
s'explicara més endavant, simbolitzen Jesucrist com el principi i la fi de totes les coses.

Pel que fa als ideogrames formats a partir d'abreviacions, el peix és un cas paradigmatic. Es
tracta d'un dels primers signes cristians i ja era d’Us habitual cap al s. II. La creacié d’aquest simbol prové
del mot peix en grec, IXOYC (/chthys), que coincideix amb I'acronim de “Jesus Crist Fill de Déu Salvador”
en aquesta llengua.’ Probablement, la seva adopcié també es devia veure afavorida per la rellevancia
amb queé la figura del peix apareix als evangelis. Per una banda, a la metafora del paper dels apostols
quan Jesucrist els designa com pescadors d’homes?, i també en referéncia a un dels seus miracles més
coneguts, la multiplicacié dels pans i dels peixos*!.

Aix0 no obstant, l'església primitiva també va ser molt prolifica en la utilitzacié de simbols no
figuratius, potser especialment valorats pel seu hermetisme en el context de persecucions frequients que
va patir el cristianisme per part de I'Imperi Roma fins al s. IV. El mateix /ichthys, serveix per il*lustrar els
mecanismes de creacié d’aquests simbols abstractes, que son basicament geometritzacions de figures
realistes o abreviacions de paraules o frases especialment significatives. De fet, quan |'ichthys de creacio

paleocristiana es tragava de manera efimera, especialment als grafits, va acabar simplificant-se en només

dos arcs intersecats per conformar el perfil d'un peix.

o
Inscripcid paleocristiana, ruines de la ciutat grega d’Efes!? Criptes de Lucina, Catacumba de Catacumba de Sant
Sant Calixt, Roma, s. II Sebastia, Roma, s. IV*3

Pel que fa a la creacid de simbols mitjancant processos de geometritzacio, ja s’han mostrat un
parell de casos al capitol dedicat a les geometries reutilitzades,'* com les representacions estel-lars en

forma de roseta de sis pétals o I'arbre de vida configurat per dues espirals simétriques sobre un eix

7 Joan 1,32 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net

8 GILLES, R.,0p. cit.

9 GILLES, R.,0p. cit.

10 Mateu 4, 19 ; Marc 1, 17 ; Lluc 5, 10

1 Mateu 14, 13-21 ; Marc 6, 32-44 ; Lluc 9, 10-17 ; Joan 6, 1-15

12 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

13 ambdues imatges de FIOCCHI, V. / BISCONTI, F. / MAZZOLENI, D., Las catacumbas cristianas de Roma. origen, desarrollo,
aparato decorativo y documentacion epigrafica, Schnell & Steiner, Ratisbona, 1999
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central. Tanmateix, aquests dos signes soén d’origen precristia i com va ser habitual en els primers temps
del cristianisme, simplement es van reinterpretar i es van seguir emprant en el nou context religiés. En
part, aquest seria també el cas de la creu, que havia estat un dels simbols fonamentals de la humanitat, i
que es va convertir en el simbol cristia per excelléncia com a expressio essencial del crucifix.

Quant als simbols cal-ligrafics, els acronims van ser molt utilitzats, i de fet I'l4s de monogrames
en context funerari ja era prou corrent a I'hora d'inscriure els noms propis dels difunts. Més a baix es
mostra la imatge d’'un fragment de sarcofag de les Catacumbes de Priscil'la amb els monogrames de
Rusticus i Rufilla.

El cas del peix és excepcional, ja que en la majoria de casos els acronims no generaven una
paraula amb sentit, i per tant es representaven directament les grafies, sense cap imatge associada.
Alguns autors fins i tot opinen que el significat de les sigles de I'ichthys es va buscar posteriorment, i que
en realitat els primers cristians simplement van copiar un simbol paga preexistent i li van atribuir una
nova significacio.'> Es cert que el peix apareix dins dels sistemes simbolics de cultures anteriors a la
cristiana, pero aquest fet no fa minvar la importancia de I'is d’acronims en els processos de creacié de
signes religiosos. Un exemple il-lustratiu d’aquesta qliestié serien les inscripcions conservades de la
paraula IXOYZ (peix) que en comptes d'anar acompanyades de la figura d’'un peix, apareixen vinculades
a un monograma de les sigles en forma de roda de vuit radis, com I'exemple d’Efes de la imatge anterior.

La roda va adquirir una certa rellevancia com a simbol autonom i posteriorment s’ha acabat
relacionant amb el crismo, una figura que es presentara tot seguit. Es probable que aquesta vinculacio
fos conseqliéncia de les similituds formals entre els dos signes, que segurament van portar a utilitzar la
roda als mateixos elements arquitectonics i en les mateixes composicions que el crismd durant el
romanic. Aixo no obstant, cal dir que no sembla factible que la roda romanica derivés del monograma
paleocristia d'ichthys, sind més aviat d'un simbol paga que representava la fortuna i que va ser recuperat
a l'edat mitjana per representar el desti huma. Aixi ho corrobora un text d'Honori d’Autun que diu:

Qué és aquesta roda? Es la gloria del mén en un moviment etern. La dona unida a la roda és la Fortuna: el seu cap

s’eleva i baixa alternativament, perqué aquells que pel seu poder i la seva riquesa han estat elevats son freqiientment precipitats en
la pobresa i la miséria.*®

e s i
T AR ORI T R O e M (P -

Castro de Sta Trega,  St. Miquel, Seu d’Egara, San Juan de la Pefia, ninxol Santa Maria de la Santa Cruz de la Seros,
carreu, Pontevedra, detall pintures de I'absis,  Panted Reial, Huesca, s. XI portada fagana sud, Huesca, s. XI
s.ITaC. -s.1dC.Y Barcelona, s.VI-VIII

15 WERNESS, H. B., The continuum encyclopeida of animal symbolism in art, The Continuum Int. Publishing Group, New York, 2004
18 traduccié a partir de la versié en castelld de SEBASTIAN LOPEZ, S., Iconografia medieva, Etor, Donostia, 1988

7 imatge de CARBALLO, L. X., Catdlogo dos materiais arqueoloxicos do museo do Castro de Santa Trega: Idade do Ferro,
Diputacién Provincial de Pontevedra, Pontevedra, 1989
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A la inscripcié paleocristiana d'ichthys de les ruines d’Efes mostrada abans, la lletra sigma s’escriu
amb la forma = en comptes de la C habitual a I'€poca, perd no hi ha dubte de que es tracta del mateix
acronim. Aquesta duplicitat de grafies per la lletra sigma existia des dels seus origens al s. IV a.C., pero
la Z havia caigut en desus a I'escriptura cursiva a partir del s. III a.C. i per aix0 la forma uncial és la més
emprada en context paleocristia.'’® En relaci® a aquest tema, cal constatar una altra particularitat
destacable en la formacié d'aquest tipus de simbols, que consisteix en quée practicament tots estan creats
a partir de la llengua grega. Aquest fet no és d'estranyar si es té en compte que a les grans ciutats de
I'orient de I'Imperi Roma la llengua predominant era un dialecte comd del grec, anomenat koiné. De fet,
el Nou Testament i els primers textos cristians es van escriure en grec, i fins i tot a I'església cristiana a
Roma i a tot I'occident de I'imperi el grec es va mantenir com a llengua de littrgia fins a finals del s. II1.%°

La majoria de les abreviacions que es van fer més populars, es van elaborar a partir de
I'escriptura grega del nom de JeslUs Crist - Jesus ungit -: IHCOYC XPICTOC. D’aqui va sorgir, per
exemple, IC — la primera i I'Ultima lletra del nom JesUs -, que sovint es combinava amb XC — el mateix
procediment amb la paraula Crist -. IC XC podia anar acompanyat de NIKA, que vol dir conqueridor en
grec. IC XC NIKA, “Jesus Crist el conqueridor”, era habitual a sobre dels crucifixos, ja que remitia a la
victoria de Crist sobre la Creu. També eren molt conegutss IHC — les tres primeres lletres del nom Jesus

— i IX o XI — combinacié de la primera lletra de JesUs i la primera de Crist, en quasevol ordre -.%°

PP

Catacumba de Priscil*la, frontis ~ IX (IHCOYC XPICTOC,  IH (IHCOYC, JesUs) Creu monogramatica  Crismd, XP (XPICTOC,
de sarcofag, Roma, s. III-VI ?*  Jesucrist) Crist)

Posteriorment, també van sorgir alguns acronims en llati, com IS, format amb les inicials de
lesus Salvator. A partir de la segona meitat del s. XVI, els jesuites van incloure al seu emblema les sigles
IHS, de les que es té constancia en entorn cristia almenys des de principis del s. XV. El significat original
de IHS sembla haver estat en realitat In Aoc signo vinces, “Sota aquest signe seras victorids”, pero
llavors es va reinterpretar com l'abreviacid de “Iesus Hominum Salvator”.?? Un altre dels simbols
cal*ligrafics fonamentals de Jesucrist és el format per l'alfa i 'omega, la primera i I'Ultima lletra de

I'alfabet grec, que fa referéncia directa a I’Apocalipsis:

18 THOMPSON, E. M., An introduction to greek and latin palaeography, Clarendon press, Oxford, 1912

19 KIRTATAS, D. 1., “The Greek world during the Roman empire”, a CHRISTIDIS, A. F., A history of Ancient Greek: From the
Beginnings to Late Antiquity, Cambridge University Press, New York, 2001

20 STEFFLER, A. W., Symbols of the Christian Faith, Wm. B. Eerdmans Publishing, Grand Rapids, Michigan and Cambridge, 2002
2 imatge de FIOCCHI, V. / BISCONTI, F. / MAZZOLENI, D., op. cit.
22 STEFFLER, A. W., op. cit.
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Després em va dir: Ja s’han complert! Jo sdc I'Alfa i I'Omega, el principi i la fi. Als qui tinguin set, jo els concediré que
beguin a la font de l'aigua de la vida sense pagar res.>

Un dels aspectes més interessants del desenvolupament d‘aquests simbols cristians, és la seva
progressiva conceptualitzacid. Tant els signes creats a partir de la geometritzacié de motius realistes com
els monogrames cal'ligrafics, van convertir-se en elements independents susceptibles de ser reconeguts
com a simbols cristians i interpretats a nivell estrictament formal, sense que fos necessari llegir-los ni cap
coneixement del seu significat original. Es més, en alguns casos com el de IHS, de vegades fins i tot es
buscaven noves interpretacions a les sigles d'un monograma preexistent, probablement un cop s’havia
oblidat el seu valor primigeni. Aquests processos evolutius eren en gran part el resultat de I'is corrent i
continuat dels simbols i de la seva consolidacié en I'ambit de I'església, i es devien veure enormement

afavorits per la rapidesa i la vastitud de I'evangelitzacid de la conca del Mediterrani i de I'Europa central.

El crismo

Abans s'apuntava que la creu va esdevenir el simbol més significatiu de la cristiandat, ja que
recorda un dels puntals de la teologia cristiana i la culminacié de la vida publica de Jesus de Natzaret, és
a dir, la seva crucifixid i la seva mort. Aix0 no obstant, sembla ser que inicialment va haver moltes
reticéncies a I'hora d’acceptar com a simbol triomfant un instrument d’‘execucid, i que els ciutadans no
cristians consideraven grotesca la veneracié d’una creu.?* Aixi doncs, no va ser fins al s. V que la creu va
consolidar-se com a simbol principal del cristianisme, i ho va fer reemplagant progressivament el crismo,
que havia complert aquest paper fins aleshores.?

Als seus origens, el crismd consistia simplement en la superposicié de les dues primeres lletres de
la paraula Crist en grec, és a dir, X i P. Més enlla de la seva funcid testimonial de la fe cristiana, se li va
concedir un valor profilactic. Aquest, hauria estat reforgat per I'adopcié del signe per part de 'emperador
Constanti a partir de I'any 313, quan el va fer portar als estendards de les seves legions arrel d'un somni
profétic i en va sortir vencedor.’® La profecia que es va complir amb aquesta victoria, consistia
precisament en el lema: In hoc signo vinces, la frase a partir de la qual es va generar I'acronim IHS que
esmentavem abans i que posteriorment es va reutilitzar donant-li un altre significat, Zesus Hominum
Salvator.”’

Els primers crismons presenten un disseny molt senzill. De fet, es tractava d'un signe conegut
gue ja s'utilitzava abans de l'organitzacidé de l'església, probablement com a monograma del mot
existimare (pensar).”® En son testimoni diverses monedes de diferents procedéncies anteriors a la

formacio del sistema simbolic paleocristia, que presenten aquest simbol, de vegades amb algun afegit.

23 Apocalipsi 21,6 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacié Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,

www.biblija.net
24 BIEDERMANN, H., Diccionario de simbolos, Paidos, Barcelona, 1993

25 STEFFLER, A. W., op. cit.

2 OCON, D., Timpanos roménicos espaiioles: reinos de Aragon y Navarra, tesi doctoral publicada pel Servicio de Reprografia de la
Universidad Complutense, Madrid, 1987

%7 STEFFLER, A. W., op. cit.

28 CABROL, F. / LECLERCQ, H., Dictionnaire darchéologie chrétienne et de liturgie, Letouzey et Ané, Paris, 1913
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Tetradracma d’Atenes, s. V-I a.C. Moneda de Ptolemeu Apid, s. II-I a.C. Moneda de Mitridates, s. III-I a.C.%?°

Amb el temps, el signe va anar adquirint nous atributs que van consolidar-se en major o menor
mesura, i que sovint eren opcionals. Aquestes addicions no només van guiar I'evolucié formal del simbol,
sind que van anar aportant noves significacions o variant les anteriors. Les primeres transformacions van
tenir lloc al s. 1V, i van consistir principalment en I'addicié del cercle perimetral i del parell alfa i omega. A
partir de Constanti i en relacié a la profecia que es relatava abans, se li va donar al crismd un sentit
triomfal traduit formalment en la representacié del monograma dins d'una corona.*® Fins aleshores, el
crismd s’havia utilitzat estrictament com abreviacid de la paraula Crist, perd en aquest moment comenca
a interpretar-se com afirmacié triomfal de Crist i a representar-se com a simbol aillat amb entitat propia.
La corona va acabar convertint-se en un cercle perimetral que va afavorir I'organitzacié radial del simbol i

que va esdevenir molt habitual a partir de llavors.

Solid de Constanti, 326°! Sarcofag paleocristia, Valéncia, s. IV

A la peninsula Ibérica es conserven crismons des de la segona meitat del s. IV. Primerament es
van emprar en context funerari, ja fos com a signes identificatius o com a elements ornamentals. Es

tracta de crismons senzills, la majoria dels quals es circumscriuen i ja incorporen l'alfa i 'omega.

Inscripcid, Tarragona, s. IV Inscripcid funeraria, Tarragona - 393 dC* Crismd de Quiroga, Lugo, s. V**

29 |es tres imatges de CABROL, F. / LECLERCQ, H., op. cit

30 0CON, D., op. cit

31 imatge de MILBURN, R., Early christian art and architecture, Scolar Press, Aldershot, 1988
2 imatge del Museo de Bellas Artes de Valencia, a www.museobellasartesvalencia.gva.es
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A partir sobretot del s. VI, ja en context visigotic, al sud peninsular es van fer molt populars uns
maons d‘argila per ornamentar els paraments dels murs amb representacions simboliques que incloien
molt sovint crismons. En general es tracta de peces rectangulars, de manera que de vegades el crismé
adquireix una proporcidé vertical per adaptar-se al perimetre. Aquest tipus de crismé acostuma a
representar-se en solitari i a incloure I'alfa i 'omega, perd n'hi ha alguns maons on apareix en posicions
més secundaries i es circumscriu.

Un nombre considerable d'aquestes peces presenten un tragat simétric a l'original respecte a I'eix
vertical. En el cas de l'alfa i 'omega, com les lletres sén simétriques, només afecta a la seva disposicid,
pero la rho (P) es traga erroniament. Aquesta circumstancia és dificil d’explicar, i només sembla tenir
sentit si es considera la frequient utilitzacié de motlles en tecniques de modelatge com la terrisseria,
sobretot en la produccié en série, que seria el cas dels maons ornamentals de les faganes. La difusid
d’aquests motlles, que s’haurien prés per peces acabades en territoris on encara no s’havia assumit el
simbol, podria haver portat a confusid respecte al seu tragat correcte. Aquesta eventualitat podria ser
també l'origen dels crismons romanics amb l'ordre de l'alfa i l'omega invertit que es presentaran
seguidament. En aquests casos romanics, perd, la rho grega sempre s'inscrivia correctament,

probablement perqué s’identificava amb la P llatina.

Mao paleocristia, s. IV-V Mad paleocristia, s. IV-V*® Mao paleocristia, s. VI*®

Tot i la simplicitat de tracat d‘aquests crismons paleocristians, ja presenten algunes
caracteristiques simboliques i formals que es conservaran en epoca romanica, a més de la inversid de
I'alfa i 'omega. En primer lloc, en molts casos s‘associen a altres signes cristians habituals de caire
figuratiu, principalment aus i representacions estel*lars. Per un altre canto, resulta evident I'intima relacié
entre el simbol i el concepte de porta, que en els maons paleocristians es resol presentant el crismo sota
un arc triomfal o al timpa d’'una facana esquematica, per exemple. Aquest vincle vindra donat en context
romanic per la ubicacié del crismé a les entrades dels temples, normalment als timpans dels arcs de mig
punt de les portades.

Al marge de les connotacions simboliques universals propies del concepte de porta, cal recordar

la preséncia recurrent d'aquest tipus d’element a les lapides romanes en referéncia al traspas de les

33 Jes dues imatges preses al Museu de la Necropolis de Tarragona

3 imatge del Museo Diocesano Catedralicio de Lugo, a www.diocesisdelugo.org
35 Jes dues imatges preses al Museu Arqueologic de Barcelona

36 imatge presa al Museo Visigodo de San Vicente de Cérdoba
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animes dels difunts d’aquesta vida a l'altra. Per una altra banda, la seva importancia en context cristia
deriva principalment de la parabola del pastor recollida a I'evangeli de Sant Joan, on Jesucrist s'identifica

com la porta d’accés a la salvacio. En aquest cas, doncs, s'estaria reiterant el sentit cristologic del crismo.

Per aix0 Jesus continua: “Us ho ben asseguro: jo soc la porta de les ovelles. Tots els qui han vingut abans de mi eren
lladres i bandolers, pero les ovelles no se'ls escoltaven. Jo soc la porta: els qui entrin per mi se salvaran, podran entrar i sortir
lliurement i trobaran pasturatges. El lladre només ve per robar, matar i fer destrossa; jo he vingut perqueé les ovelles tinguin vida, i

en tinguin a desdir.” 37

Mad paleocristia, s. VI Placa paleocristiana amb crismd, s. VI*® Mao paleocristia, s. V-VII*®

No es conserven crismons hispanics dels primers segles de la dominacié musulmana, i cal esperar
al s. XI perque el simbol recuperi el seu protagonisme primitiu, que tornara a minvar definitivament amb
el declivi de I'arquitectura romanica. Tot i que el naixement del romanic a la peninsula Ibérica no pot
atribuir-se exclusivament a les aportacions franceses, es donen diverses circumstancies que fan pensar
més en la introduccid d’'un simbol ja consolidat a través dels Pirineus, que no pas en l'evolucio
endogamica dels crismons paleocristians conservats al territori.

En primer lloc, cal destacar I'estaticisme dels crismons peninsulars respecte al model instaurat
pels primers exemplars de finals del s. XI, que ja eren d’una gran complexitat. I encara resulta més
concloent el fet que aquest mateix model que es difondra a tot el romanic hispanic, caracteritzat per la
presencia de l'alfa i 'omega i d'una S i per estar circumscrit, ja estava totalment definit a nombrosos
exemplars d’eépoca romana del sud-oest de Franga i es va continuar utilitzant al romanic francés, en

especial a la zona limitrofa amb Navarra i Huesca.

Abadia d'Ozon, s. I-V Binos, s. I-V Mercenac, s. I-V Església de Mancioux, Toulouse, s. X*

37 Joan 10, 7-10 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net
38 Jes dues imatges preses al Museo Visigodo de San Vicente de Cérdoba

39 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Sevilla
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En aquest aspecte, també cal tenir present altres factors. Per una banda, la pertinenga dels
territoris catalans a l'arquebisbat de Narbona va fer habitual la subjeccid dels monestirs i esglésies
catalans als grans monestirs francesos™, i aixd hauria facilitat el transvasament d’un element identificatiu
tan rellevant. Per una altra, hi hauria l'interés de Sang Ramires, rei d’Aragd i de Pamplona durant la
segona meitat del s. XI, en el patrocini dels monjos cluniacencs per tal d'utilitzar la reforma monastica
com una eina de consolidacié politica per controlar els monestirs rebels que s’estenien pel territori.*?

La incorporacié del model de crismo francés a la peninsula s’hauria produit en un context on
I'influx francés va anar calant a tota la zona d'influéncia del cami de Santiago, amb altres conseqiiéencies
destacables, com |'abandd de l'escriptura visigotica en favor de I'estil francés, la substitucio de la litargia
mossarab pel ritus roma, i el que és més significatiu en aquest cas, la difusié d’elements del romanic
francés a Iart i 'arquitectura.®

Pel que fa a la distribucid geografica del crismd, puntualment poden trobar-se exemplars a
practicament tota la meitat nord peninsular, perod la gran majoria es concentren a la zona ocupada
actualment per Navarra, Huesca, Zaragoza i Lleida. Un dels mitjans de transmissié d’aquest simbol del
gue es conserven testimonis, sén les monedes emeses pels regnes cristians de la peninsula almenys a
partir del s. XI. Aquestes peces donen idea de la profunda identificacié entre les monarquies cristianes

del nord i la missié santa de reconquerir els territoris hispans als musulmans, ja que en la majoria dels

casos les referéncies reials es limiten a la llegenda, i es grava una creu a I'anvers i un crismo al revers.

Diner d’Alfons VI, Santiago de Diner d’Urraca, Ledn, 1109- Concordia d’Antealtares, Pergami, cancelleria de Sang
Compostela, 1073-1109 1126% Santiago Compostela, 1077*  Garcés III, Huesca, 1035%

El caire religids que va prendre la politica expansionista d’aquestes monarquies, va iniciar-se
formalment amb la peregrinacié de Sang Ramires a Roma per posar-se sota la tutela del papa Alexandre

II en qualitat de fidelis servus, miles Sancti Petrii Aquesta maniobra responia a la mateixa necessitat

40 les quatre imatges i les datacions de FAVREAU, R. / MORA, B. / MICHAUD, J., Corpus des inscriptions de la France médiévale,
vol. 10, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, Paris, 1985

1 puiG Y CADAFALCH, J. / FALGUERA, A. / GODAY, 1., L arquitectura romanica a Catalunya, 1909-1918, Edicié facsimil, Barcelona,
1983

a2 DODDS, J. D. / MENOCAL, M. R. / KRASNER, A., The arts of intimacy: christians, jews and muslims in the making of Castilian
culture, Yale University Press, 2008

3 GLICK, T.F., Cristianos y musulmanes en la Espafia medieval (711-1250), Alianza Editorial, Madrid, 1994

* les dues imatge de ALVAREZ, F. / RAMON BENEDITO, V. / RAMON PEREZ, V., Catdlogo general de la moneda medieval hispano-
cristiana desde el siglo IX al XVI, Editorial Jesus Vico, Madrid, 1980

* imatge de MORALEJO, S. / LOPEZ, F. (ed.), Santiago, Camino de Europa. Culto y cultura en la peregrinacion a Compostela,
Xunta de Galicia/Arzobispado de Santiago de Compostela/Fundacion Caja de Madrid, Madrid, 1993

6 imatge de VVAA, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon medieval, Gobierno de Aragdn, Huesca, 1993
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d'afirmacié politica per la que es va afavorir I'expansié del Cluny, i va quedar legitimada pel successor
d’Alexandre II a la Santa Seu, Gregori VII.*

La intima relacié entre la monarquia i I'església va afavorir I'adopcié del crism6é com a emblema
de poder per part de la reialesa, en un procés similar al que va convertir la creu en el simbol de la
monarquia astur per excel-léncia, i que s’ha tractat al capitol dedicat a les geometries distintives.”® A més
de la seva preséncia a les monedes, a partir del s. XI el crismd va tenir un paper destacat a la
documentacié produida a les cancelleries régies i monastiques del nord peninsular. Aquestes van adoptar
la tradicié dels notaris merovingis d’encapgalar els documents amb un crismé,* que habitualment anava
acompanyat d'una invocacio religiosa a l'inici del text.

Els primers crismons romanics peninsulars conservats ja presentaven certs aspectes formals que
es mantindrien des d’aleshores. Els més persistents son la presencia d'una S i de l'alfa i 'omega, la
circumscripcié del simbol, i la seva ubicacio a les portades. Cal recordar que també era un simbol molt
utilitzat en ambit funerari, com posa de manifest la gran proporcié de crismons que es van gravar a molts
dels ninxols del Panted Reial de San Juan de la Pefa. Ja s'apuntava anteriorment que a un nombre
considerable d'exemplars, l'alfa i 'omega es van inscriure en ordre invers, és a dir, 'omega al costat
esquerre del crismd i l'alfa al dret. Aquesta caracteristica pot rastrejar-se en casos puntuals molt diversos,
incloses edificacions rellevants del s. XI com San Isidoro de Ledn o Santiago de Compostela, on es
pressuposa l'actuacié de mestres d’obres qualificats i la supervisié de clergues ben instruits.

L'existéncia d'exemplars com aquests fa poc creible I'atribucié d’aquest fenomen a un error
d’execucié o al desconeixement del simbol. Per una altra banda, pel que fa a l'arquitectura romanica,
I'tnic ambit on el canvi de posicidé de l'alfa i 'omega resulta particularment persistent és a una série
d’esglésies rurals del s. XII situades al llarg dels primers quilometres del riu Garona, a la Val d’Aran.
Curiosament, molts d’aquests crismons també presenten una S invertida, pero és dificil relacionar aquests
dos aspectes perqueé la transposicié de la S és més freqglient que la de l'alfa i 'omega, i independent.
Sobre aquesta quiestid cal també tenir en compte que, com pot veure’s a les imatges mostrades
anteriorment, tant la inversié de l'alfa i 'omega com de la S ja es donava als exemplars francesos d'época
romana, i per tant, podrien haver-se introduit a la peninsula com a part d'un model consolidat.

Una de les novetats més notables dels crismons romanics respecte als paleocristians consisteix
en l'entrellacament de la S a la meitat inferior de Il'eix vertical de la figura. Es tracta d'un element
fortament instaurat, present a practicament la totalitat dels exemplars medievals amb molt poques
excepcions rellevants, com per exemple a Santiago de Compostela. Malgrat la persisténcia d’aquesta
grafia als crismons romanics, encara no es té una idea clara del seu significat original ni del proposit amb

que s’hi va comengar a introduir.

Tradicionalment, s’ha considerat que la inscripcié que acompanya el crismé de la catedral de Jaca

conté la clau per accedir a la interpretaciéo que es donava al simbol durant I'edat mitjana. Tanmateix, les

v OCON, D., “El sello de Dios sobre la iglesia: timpanos con crismén en Navarra y Aragdn” a £/ timpano roménico: imagenes,
estructuras y audiencias, Xunta de Galicia, Santiago de Compostela, 2003

8 pagina 79 i seglients
49 OCON, D., Timpanos roménicos espafioles: reinos de Aragon y Navarra, tesi doctoral publicada pel Servicio de Reprografia de la
Universidad Complutense, Madrid, 1987
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deficiéncies de les primeres transcripcions que es van fer i la dificultat per assolir una traduccié acurada
van donar lloc a una llarga polémica que es va iniciar amb els primers estudis d’art medieval del s. XIX.>
La transcendéncia d'aquesta peca en les investigacions sobre el crismé medieval radica en qué es va

executar en un moment molt incipient de la consolidacié del signe en context romanic, i sobretot, en el

contingut de I'epigrafia que I'acompanya.
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Catedral de Jaca, crismé de la portada, Huesca, 1077-1139. Fotografia, calc i transcripcid literal de la inscripcié perimetral®

L'esmentada inscripcid es divideix en tres versos que circumscriuen el crismé i ocupen la mateixa
longitud de cercle cadascun, de manera que l'inici de cada vers defineix un dels vertexs d’un triangle
equilater. El vértex superior, que marca l'inici del text, s'indica amb una creu llatina i els dos inferiors amb
tres punts cadascun. Malgrat les diferents traduccions que s’han fet al llarg del temps, el primer i el tercer
vers no presenten gaires problemes d'interpretacio.

Segons Esteban Lorente, el vers inicial pot entendre’s com “En aquesta escultura, lector, mira
d’entendre el segiient”.>® Aquest fragment constitueix una veritable invocacié a l'observador, per oferir-li
les eines que li permetran entendre el significat del simbol presentat. D’aqui podria concloure’s que el
crismo es presentava com un simbol nou, o bé que s’hi havien introduit canvis essencials respecte als
models coneguts, i en qualsevol dels dos casos, calia donar les explicacions pertinents perquée es pogués
llegir. Aixd no obstant, el caracter d’aquest preambul entra en contradicci® amb Ianalfabetisme
generalitzat propi de I'€poca i amb la dificultat de la lectura des del terra pel petit tamany de les lletres.

Pel que fa a I'Ultim vers, la traduccié proposada pel mateix autor és “Ells tres sens dubte sén per
dret un Unic i el mateix Déu”. Aquest vers, i les caracteristiques geométriques en la disposicid del text
gue s'esmentaven anteriorment, semblen no deixar dubte sobre la voluntat de posar émfasi en el sentit
trinitari del simbol, independentment de si el text tenia una missié explicativa, o de si era precisament la
propia inscripcio la que aportava el sentit trinitari a un simbol estrictament cristologic.

En aquest aspecte, cal recordar que el crismo6 de Jaca es va realitzar en un periode on el dogma

de la Trinitat era objecte d’'una gran controvérsia, fins al punt de convertir-se en un dels elements

0 QUADRADO, J. M., Recuerdos y bellezas de Espafia. Aragon, Sindicato de Iniciativa y Propaganda de Aragdn, Zaragoza, 1937
1 calc de la inscripcié de ESTEBAN, J. F., “Las inscripciones del timpano de la Catedral de Jaca”, a Artigrama, n. 10, 1993
52 ambdues traduccions a partir de la versié castellana de ESTEBAN, J. F., op. cit.
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esgrimits per I'Església d’Orient per justificar la seva separaci6 de I'església romana a mitjans del s. XI.*3
El cas de la peninsula Ibérica era especialment polémic, ja que els visigots hispanics havien estat arrians
fins al III Concili de Toledo del 589, i durant la primera meitat del s. XI encara estava en vigor la litUrgia
mossarab a la major part del territori.>*

Com es déia, la part més conflictiva de la inscripcié de Jaca és el segon vers. Als anys noranta,
Robert Favreau® va desenvolupar una nova hipotesi sobre el sentit daquest fragment en base a les
proposicions d’Esteban Lorente, i també va fer un compendi historiografic sobre la interpretacio de la
peca que s'explica tot seguit, on agrupava les principals teories dels diferents autors en tres grups. Totes
elles coincideixen en la interpretacid de la primera part del vers, P Pater A Genitus, basada en la
llatinitzacio de les lletres gregues rho i alfa del crismo, que esdevenen P i A respectivament. La P designa
al Pare, i la A al Fill, i es manté el sentit cristologic original del parell alfa i omega. Es la segona part del
vers, on es parla de I'Esperit Sant, la que comporta més problemes de traduccid. Aixd no és degut només
a l'ambiglitat del text, sind també als prejudicis generats per la voluntat de trobar la representacio
grafica de I'Esperit Sant al crismd i de donar explicacid a la S que apareix a la part inferior del mateix.

A la interpretacié més antiga, es considera que la paraula dup/ex qualifica al Fill, en al-lusié a la
doble natura humana i divina de Jesucrist. En aquest cas, la traduccié del segon vers vindria a ser: “P el
Pare, A el Fill de doble natura, S I'Esperit Sant”. Aquesta proposta aclareix el significat de totes les lletres
del crismo, pero té l'invonvenient de pressuposar una incorreccio en l'escriptura del text. Per tal de que la
traduccid funcioni, cal acceptar que es va gravar est en lloc de “S” per error. Per una altra banda,
aquesta hipotesi resulta logica i facilment aprehensible, doncs tots els elements del crismd i la referéncia
a la Trinitat del tercer vers queden explicats satisfactoriament.

Una segona aproximacido més respectuosa amb el text original, proposa la traduccié “P el Pare, A
el Fill, i d’un i de l'altre procedeix I'Esperit Sant”. En aquest cas s'insisteix sobre el dogma trinitari perd
falla la intencié declarada al primer vers d’explicar el simbolisme del crismd, ja que no resol la qliestié de
I'Esperit Sant. L'Ultima linia d'investigacio, a partir de la qual s’han originat totes les teories posteriors que
s’'exposaran a continuacio, planteja que hagués hagut I'elisié del mot /Jittera (lletra) després de duplex.

D’aquesta manera, la traduccio seria: “P el Pare, A el Fill, i la doble lletra és I'Esperit Sant”.
Aquest recurs s’hauria utilitzat per respectar la métrica dels versos, i resulta natural dins de I'estructura
del vers, on es repeteix l'atribucid d'una lletra a cada entitat. Alguns autors, en sintonia amb les
conclusions de la primera teoria exposada, pensen que aquesta doble lletra designa la S, per les dues
corbes del seu tracat i perque és la inicial del mot spiritus. D'altres, opinen que es refereix a I'omega per
la simetria que aquesta grafia presenta, perd no hi ha cap rad per relacionar-la amb I'Esperit Sant.

Esteban Lorente, va ser el primer a identificar la “doble lletra” amb la X llatina,*® a partir d'un

passatge de les Ftimologies on Sant Isidor de Sevilla anomena aixi a aquesta grafia:

53 FAVREAU, R., “Les inscriptions du tympan de la cathédrale de Jaca” a Comptes-rendus des séances de IAcadémie des
Inscriptions et Belles-Lettres, 140¢€ any, n. 2, 1996

> OCON, D., Timpanos roménicos espafioles: reinos de Aragon y Navarra, tesi doctoral publicada pel Servicio de Reprografia de la
Universidad Complutense, Madrid, 1987

» FAVREAU, R., “Les inscriptions du tympan de la cathédrale de Jaca” a Comptes-rendus des séances de I"’Académie des
Inscriptions et Belles-Lettres, 140¢& any, n. 2, 1996

55 ESTEBAN, J. F., op. cit
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La lletra X no va existir en llati fins I'época d’August (i amb tota justicia en aquell temps en qué va comengar a ser
conegut el nom de Crist, nom que s'acostuma a representar mitjangant aquesta lletra, que també simbolitza el signe de la creu). En
lloc d'’X s’escrivia CS, per aixd se 'anomenava lletra doble (unde et duplex vocatur)®

L'expressié duplex també resultava convenient en referéncia a la doble procedéncia de I'Esperit
Sant, perd no s'acabava de trobar una vinculacio clara entre aquesta entitat divina i la X. Com s'avancava
abans, és Robert Favreau qui sembla tancar la qliestié definitivament. Aquest epigrafista medieval va
cridar I'atencié sobre I'acronim resultant de combinar les tres sigles llatines amb les que es designa la
Santissima Trinitat al crismdé de Jaca segons la teoria d’Esteban Lorente, és a dir, PAX. A més de
I'evidéncia de que “pau” constitueix una paraula amb sentit i amb un paper rellevant als evangelis, per tal
de confirmar la validesa d’aquesta hipotesi calia demostrar la relacié entre el mot paxi el dogma trinitari.
El vincle definitiu es va trobar a les interpretacions que es van fer durant I'edat mitjana d’'una Epistola als
Efesis, en concret d'aquest fragment:

Ell és la nostra pau. De dos pobles n'ha fet un de sol, destruint el mur que els separava i abolint amb el seu propi cos allo
que els feia enemics: la Llei amb els seus manaments i preceptes. Aixi ha posat pau entre tots dos pobles i, en ell, n’ha creat un de
sol, la nova humanitat. Ha fet morir en ell I'enemistat i, per la seva mort en creu, els ha reconciliat tots dos amb Déu i els ha unit en
un sol cos. Ell ha vingut a anunciar la bona nova de la pau: la pau a vosaltres, que éreu lluny, i la pau als qui eren a prop. Per ell,
uns i altres, units en un sol Esperit, tenim accés al Pare.”

Alguns dels comentaris a aquesta carta realitzats per autors anteriors o immediatament
posteriors a la construccio de la Catedral de Jaca, fins i tot identifiquen les tres entitats que conformen la
Trinitat — Pare, Fill i Esperit Sant - amb les tres lletres de la paraula pax. Un dels textos més clars al
respecte va ser escrit a mitjans del s. X per I'abat Atton de Verceil, al Piemont:

La pau (pax) esta escrita amb tres lletres, i cap més. Considera doncs que el Pare es diu P, que el Fill és anomenat alfa
[...]. La tercera lletra final, la X, significa que I'Esperit Sant no tendeix a la fi sind que excel*leix sempre en la suprema majestat
[...]. En aquesta combinacié de lletres no esta admesa la divisié de les tres, per tal que la pau s'acompleixi. Si en retires una, ja no
n’hi ha Trinitat ni pau.®®

En un article publicat uns anys després, el mateix Favreau®® informa de la troballa d'un comentari
anterior als ja presentats, que constitueix segurament un precedent de les observacions de l'abat de
Verceil. Es tracta d’'un fragment de |'obra De sobrietate, del monjo de la Picardia Milon de Saint-Amand
(t 872). Les grans similituds entre aquest document i la inscripcid de Jaca confirmen la interpretacio
donada, i indiquen que els clergues de Jaca en devien disposar d’'una copia en el moment en qué es va
realitzar el crismo.

Pax apices scindit quos simplex sillaba jungit

Hi tres sunt, quia tres personae essentia in una

Litterulis ternis aptantur nomina terna

P patrem, qui non aliunde hoc accipit ut sit,

A genitum signat, quod graecus nominat alfa [...]
Xque duplex, ab utroque venit quia spiritus almus.®

> traducci6 a partir de la versié castellana de ESTEBAN, J.F., op. cit.

%8 Efesis 2, 14-18 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net

% traduccié a partir de la versid francesa de FAVREAU, R., “Les inscriptions du tympan de la cathédrale de Jaca” a Comptes-rendus
des séances de |Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 140& any, n. 2, 1996

60 FAVREAU, R., “Note complémentaire a propos d’une inscription du tympan de la cathédrale de Jaca (Aragon) (note
d'information)” a Comptes-rendus des séances de IAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres, 148¢ any, n. 1, 2004

61 FAVREAU, R., “Note complémentaire a propos d'une inscription du tympan de la cathédrale de Jaca (Aragon) (note
d'information)” a Comptes-rendus des séances de IAcadémie des Inscriptions et Belles-Lettres, 148¢€ any, n. 1, 2004
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Tot i que la proposta de Favreau és la menys intuitiva, resulta en realitat la més solida exposada
fins al moment, sobretot a la vista de les justificacions documentals. Respecte a la dificultad de detectar
el mot pax al crismd, resulta revelador el crismd conservat a la portada de Santa Maria de la Santa Cruz
de la Seros. Aquesta església, situada a només 16 km de Jaca i contemporania seva, presenta un crismo
clarament relacionat amb el de la catedral. Tots dos ocupen la mateixa proporcio del timpa de la portada
principal, exhibeixen una inscripcid perimetral i son escortats per lleons enfrontats.

Tanmateix, mentre que el disseny del crism6 de Jaca manté la posicid paleocristiana per l'alfa i
I'omega i afegeix una S a la part inferior, reproduint el tragat tipicament romanic, a Santa Cruz de la
Serds s'intenta una altra disposicio. Just a sota de la P, es dibuixa una A aprofitant dos dels radis
inferiors, I'omega es situa al costat esquerre del brag horitzontal, i la S al dret. Aquest tragat sembla un
intent de modificar el valor formal de la lletra alfa, que es desvincula de I'omega i agafa la mateixa
proporcié que la P. D'aquesta manera, s'aconsegueix donar més rellevancia a la paraula PAX, ja que les
tres grafies tenen el mateix valor formal i en comptes de ser independents, com I'omega i la S, estan
formades a partir dels bracos del propi crismé. Amb tot, el cert és que es tracta d’un cas aillat que no va

tenir conseqiiéncies, i finalment el disseny que es va estendre a tot el romanic del nord peninsular va ser

el de Jaca, més respectuds amb el model paleocristia.

Santa Maria de la Santa Cruz de la Serds, timpa de la portada, Huesca, finals s. XI S. Esteban, Eusa, Navarra, s. XII®?

Un altre crismd hispanic on resulta evident la lectura de la paraula pax és un dels que es van
realitzar a San Esteban d’Eusa, a Navarra. Es tracta d'una petita església de caracter rural i d'organitzacio
en planta molt singular. Consta de tres portalades, una d’entrada al temple i dues ubicades a una galeria
porticada, i cadascuna d'elles presenta un crismé de disseny diferent. L'exemplar de la facana est del
nartex és el més respectués amb el model romanic, i presenta la paraula vobis al seu interior, en concret
les lletres “vo” sota l'alfa, i “bis” sota 'omega. Aquesta paraula remet molt probablement a I'expressid
pax vobis, és a dir, “pau a vosaltres”, que implica que al crismé s’havia de llegir pax. Aquesta formula,
que tradicionalment s'ha utilitzat al ritus litrgic de la pau, té una gran rellevancia als evangelis, doncs és
la salutacié que va emprar Jesucrist quan es va presentar per primer cop als deixebles reunits després de

la seva ressurreccio:

Mentre parlaven daix0, Jesus es presenta enmig d’ells i els va dir: Pau a vosaltres.®®

62 imatge de www.claustro.com

83 LLuc 24, 36 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net
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Al capvespre d'aquell mateix dia, que era diumenge, els deixebles, per por dels jueus, tenien tancades les portes del lloc
on es trobaven. Jesus va arribar, es posa al mig i els digué: Pau a vosaltres.**

Tota I'argumentacié anterior sembla esclarir definitivament el sentit de I'epigrafia que acompanya
al crismé de Jaca, pero no resol el significat d'un element tan important als crismons romanics com la S.
Al seu cataleg de crismons del sud-oest francés, Favreau® ja va posar émfasi en la preséncia massiva
d'aquesta grafia a la majoria d'exemplars, fins al punt de denominar al disseny dels crismons amb S
“tipologia pirinenca”. Per explicar el paper d’aquesta grafia, Favreau es limita a donar per suposat que
respon a una abreviacié del mot Crist habitual en época romana, XPS. Aquesta expressid provindria
d'afegir la S final del llati Christus a les dues inicials gregues tradicionals. Posteriorment, Esteban
Lorente®® va defendre aquesta mateixa tesi, i per fer-ho es va recolzar en una altra inscripcid de la
mateixa portada de Jaca on, com pot veure’s a la imatge, el nom de Crist es transcriu com XPS. A favor
d’'aquesta possibilitat cal dir que I'epigrafia jaquesa del monograma recorda poderosament als elements
compositius d’'un crismé romanic. Aquest autor, perd, també especula sobre la possibilitat que la S

tingués un altre significat més profund, que indicaria la Salvacio.

Catedral de Jaca, timpa de la portada, Huesca, 1077-1139. Fotografia, detall i calc de la inscripcié esquerra®’

Abans de tancar la qliestio de I'accepcid de les grafies gravades a l'interior dels crismons, cal fer
referéncia a alguns casos puntuals on s’incorporen altres lletres alienes al model. L'escassetat i la
diversitat dels exemplars conservats, aixi com la manca de referéncies documentals contemporanies, fan
dificil plantejar una hipotesi versemblant sobre el seu significat. Tot i aixi, alguns autors han intentat
dilucidar la funcié d'aquests caracters complementaris en cada exemplar concret. El crism6 de la porta de
I’Anunciata de la Seu Vella de Lleida, per exemple, conté les lletres G i L. Als anys setanta, I'historiador
lleidata Josep Lladonosa va atribuir-les a I'abreviacié del nom del bisbe fundador de la seu, Gombau de
Camporrells.®® Tanmateix, no va aportar cap justificacid, i de fet les lletres del crismé ni tan sols

coincideixen exactament amb les inicials d'aquest personatge. També hi ha zones on es concentren

54 Joan 20, 19 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net

65 FAVREAU, R. / MORA, B. / MICHAUD, J., Corpus des inscriptions de la France médiévale, Editions du Centre National de la
Recherche Scientifique, Paris, 1985

86 ESTEBAN, J.F., op. cit
57 calc de ESTEBAN, J.F., op. cit.

68 FITE, F., “Escultura tardana: les portades de la denominada Escola de Lleida” a Congrés de la Seu Vella de Lleida: Lleida, 6-9
marg 1991, Pages, Lleida, 1991
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crismons amb els mateixos elements, com un conjunt d’exemplars situats a la Vall de Benasque que

inclouen les grafies V, E i L, o un altre grup a la Vall d’Aran amb una I inclinada i una V.

Seu Vella de Lleida, s. XIII Santa Maria de Benasque, Huesca, s. XII®  Era Purificacion de Bossost, Lleida, s. XII

Una altra contribucié medieval significativa al crismo, tot i que no tan persistent com I'addicié de
la S, és la superposicid de la creu monogramatica. Aquest signe esta format per dues grafies gregues,
una P col'locada sobre una T, i la seva repercussié formal al crism6 consisteix en afegir una linia
horitzontal, ja sigui en forma de diametre al centre del simbol o en algun punt de la meitat superior de
I'eix vertical. Apareix a alguns dels manuscrits més primerencs del cristianisme en substitucié de la
paraula grega CTAYPOC (creu o crucifix). Tot i que aquest mot inclou les grafies T i P, es tracta d’'una
abreviacid estranya, sobretot si es compara amb els sistemes habituals de creaci6 de monogrames
mostrats anteriorment.

Alguns especialistes han justificat la creacid i 'adopcié d’aquest signe a la seva semblanga a una
estilitzacio de la figura de Jesucrist crucificat.”® Es probable que la identificacid evident entre la lletra T i
la creu fos un primer pas en la formacié d’aquest simbol, pero aixd no resta cap rellevancia al fet que en
ambdds casos, s’estaria davant d'un monograma on el valor alfabétic de les grafies originals s'esvaeix a
favor de les seves caracteristiques formals. Es tracta d’'un simbol conegut des dels primers segles del
cristianisme, que en ocasions podia representar-se en relaci6 amb el crismd, com a la imatge central,
perd que mai abans del romanic s’havia incorporat al seu interior.

Malgrat que no és estrictament un crismo, resulta significativa per la seva raresa la clau de la
portada de San Andrés d’Aizkorbe, mostrada a la imatge. Hi té gravada una creu monogramatica
circumscrita amb totes les grafies propies dels crismons romanics, és a dir, un crismé sense X. Es arriscat
fer una hipotesi que justifiqui I'elisio de la X al simbol, pero resulta obvi que la figura esta inspirada en un
crismd. Cal contemplar la possibilitat que constituis un intent conscient d’eliminar la preséncia de I'Esperit
Sant al simbol tradicional, i per tant d’adaptar-lo a un sistema de creences contrari al dogma trinitari.
Perd també podria tractar-se senzillament d'una simplificacié casual del signe o d'un error de tracat del

picapedrer.

69 .
les dues imatges de www.claustro.com

70 HURTADO, L. W., “The Staurogram in Early Christian Manuscripts: The earliest visual reference to the crucified Jesus?” in
KRAUS, T.J. / NICKLAS, T. (ed.), New Testament Manuscripts: Their Text and Their World, Leiden: Brill, 2006
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monogramatica i alfa i omega, s. VI”! monogramatiques, s. VI-VII’? monogramatica amb alfa i omega, s. XII1”

Com es deéia abans, la insercié de la creu monogramatica al crismd implica I'aparicié d'una linia
horitzontal que pot ubicar-se en diferents posicions, perd sempre centrada respecte a I'eix vertical i en la
seva meitat superior. En l'arquitectura romanica, els dissenys de crismé més habituals son els models
tradicionals paleocristians de sis bragos sense creu monogramatica i els que presenten el travesser al
centre del crismo. Tanmateix, existeixen altres tipologies, on el travesser es situa al centre de la corba
que forma la P o entre aquesta i el centre del crismo, i també es poden combinar dues posicions en un

sol simbol.

Feao: Jusn Anonic. Cinflata

I74

San Isidoro de Ledn, s. XI Sta. Maria d’Alad, Lleida, s. XII  Navascues, Navarra, s. XII Sta. Tecla, Tarragona, s. XI

Ocasionalment el crismé s'acompanyava d‘altres elements simbolics i ornamentals, que podien
ser de caire figuratiu o geometric. Els motius realistes son especialment caracteristics de la zona de
I'entorn de Huesca, i comencen a aparéixer de manera freqlent a les esglésies a partir del s. XII. Les
imatges emprades més habitualment son els lleons, els angels i I'anyell de Déu. També pot trobar-se
algln exemplar molt singular com el de Santa Maria de Coll, que apareix circumscrit per una sanefa
vegetal i envoltat per dos coloms, dues rosetes i dos bustos humans.

En el cas dels lleons i dels angels, es presenten sempre en parelles enfrontades que flanquegen
el crismo, en una disposicid que resulta especialment adequada per adaptar-se al perimetre tipic dels

timpans romanics d‘arc de mig punt. Dos dels crismons amb lleons més rellevants serien els de la

’ imatge de CABROL, F. / LECLERCQ, H., op. cit
72 imatge del Museo 3D de FAICO, Centro de Innovacion y Tecnologia, www.museo3d.faico.org
73 imatge de www.claustro.com
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catedral de Jaca i Santa Cruz de la Serds, mostrats abans. A diferencia dels lleons i els angels, que es
poden presentar en parells, I'anyell de Déu és Unic, per aix0 s’ubica sempre al centre del crismo.
Normalment es traca amb el mateix valor de linia que la resta d’elements del monograma i s'encercla,
pero hi ha alguna excepcid com el cas d’Aguilar de Codés, on prén una forca escultorica important i

relega el crismd a un segon pla.

0,?1:ini('l.'rrrlr_a:om‘.\.l c0

Santa Maria de C4ll, Lleida, s.XII ~ San Pedro de Huesca, s. XII”® Aguilar de Codés, Navarra, finals s. XII7®

Pel que fa als motius geomeétrics, cal destacar la preséncia de creus, rosetes, anells i
representacions estel*lars. Les creus s‘organitzen sempre en parells, una a cada costat del crismé. Al
capitol dedicat a les geometries reutilitzades’’ ja s’ha mostrat que el paper de les creus a l'escultura
medieval es reserva majorment a I'ambit funerari, i aquest cas no és una excepcid. Es troben al voltant
dels crismons d‘alguns ninxols de San Juan de la Pefia, i també a les portalades d’Escunhau i de Vilac, a
la Vall d’Aran. Es molt probable, perd, que aquestes peces lleidatanes fossin en realitat sarcofags
preromanics reutilitzats com a element simbodlic i ornamental de facana en el moment de construccié de
I'església romanica.”® Aixi semblen indicar-ho no solament la inclusié de les creus al disseny, sind també

la proporcid horitzontal de les peces i la singularitat amb la que es disposen a la portada, en una posicio

forgada sobre I'arc exterior.

San Juan de la Pefia, ninxol del Sant Peir d’Escunhau, Lleida, s. XI Sant Feliu de Vilac, Lleida, s. XII
Panteo Reial, Huesca, s. XI

El crism6 de la catedral de Jaca presenta set rosetes de deu pétals i una d'onze a les bisectrius

dels angles formats pels radis, i probablement constitueix I'origen d’aquest tipus de composicions. Aquest

75
76

imatge de www.romanicoaragones.com

imatge de www.claustro.com
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disseny es va estendre a la zona d'influéncia de Jaca, i pot trobar-se, per exemple, a diverses edificacions
de la ciutat de Zaragoza i al monestir de San Pedro de Siresa a Huesca. Les rosetes tenen la particularitat
de ser els Unics elements no epigrafics susceptibles d'ocupar linterior del crismd en la seva franja
perimetral. De vegades pot disposar-se una roseta circumscrita al centre, perd en aquesta posiciéo també
és habitual trobar altres elements, com I"Agnus Dei esmentat anteriorment, un anell entrellacat als bracos

del crismd, o una estrella.

Santa Cruz de Zaragoza, s. San Prudencio de Armentia, San Salvador de Ejea de los San Pedro de Huesca, s. XII
XII Alava, s. XII Caballeros, s. XII

L'anell és un simbol de caire universal que s'associa a nivell general a la idea d’eternitat i d’unié
permanent per la seva qualitat geométrica de no tenir ni principi ni final. Pel que fa a les representacions
estel'lars, al marge d‘aquests exemplars situats al centre, son prou freqlients a les composicions
organitzades al voltant del crismé. Poden ser motius molt geometritzats, com els de les peces funeraries
mostrades abans a Escunhau i Vilac, perd en ocasions un sol i una lluna flanquegen el crismd. Aquest
parell constitueix en realitat una reiteracié del simbol cristologic, que s'utilitzava des de temps visigotics.
Les impostes de Santa Maria de Lara a Quintanilla de las Vifias (Burgos) en son un exemple destacat.
Aquest simbolisme es remunta almenys a les Efimologies de Sant Isidor de Sevilla, que qualifica al Fill de

Déu de sol il'luminador (Sol, guia infuminator®). A partir d’aqui, la lluna s'identifica amb I'església, perqué

és il"luminada per EIl.

Santa Maria de Lara, Quintanilla de las Vifias, Burgos, s. VII-VIIT® Ermita de Puilampa, Sabada, Zaragoza, s. XII-XIII®

Per Ultim, i sempre tenint en compte la relativa rigidesa del model, cal observar I'existéncia
d’alguns crismons especialment originals. Dos dels casos més singulars son el de Layana i el d’Eusa. El

crismo de Santo Tomas de Layana, a l'actual provincia de Zaragoza pero en l'area d'influéncia de Huesca,

79 SANT ISIDOR DE SEVILLA, Isidori Hispalensis Episcopi Etymologiarum sive Originum /ibri XX. Liber VII. De Deo, Angelis et
Sanctis, 2. De Filio Dej, 27 (edici6 de S. M. LINDSAY, Oxford, 1911, disponible a www.thelatinlibrary.com )

80 les dues imatges del triptic informatiu de Santa Maria de Lara, de "Bienes de interés cultural de la provincia de Burgos"
81 imatge de www.romanicoaragones.com
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té la particularitat de presentar dos arcs de circumferéncia en comptes dels dos diametres que formen
habitualment la X. Aquesta composicié podria ser conseqiiencia del metode per dividir la circumferéncia
en sis arcs iguals per poder tragar els sis bragos, pero en realitat els arcs estan deformats per deixar
espai a l'alfa i 'omega. Un sol i una lluna de dimensions considerables flanquegen el simbol, i la dextera
domini gravada sobre el crismo constitueix un element molt singular d’aquest exemplar.

Un altre cas peculiar és el de San Esteban d’Eusa, que ja s’ha introduit anteriorment en
referéncia a la inscripcidé pax vobis a un dels seus crismons. El fet que la mateixa església presenti tres
crismons ja és prou inusual, pero el disseny dels mateixos és encara més insolit. A més, és dificil justificar
la raresa dels tragats al desconeixement de I'artesa, ja que el crismé de la portada est que s’ha presentat
abans compleix clarament amb el model establert. Aquests altres dos exemplars es situen a la fagana
sud, un a sobre de I'entrada del temple, i l'altre a la de la galeria porticada. El de la portalada del temple
podria arribar a entendre’s com una deformacié del crismé tradicional amb diverses transgressions: I'eix
vertical més curt, l'alfa i 'omega situades a ambdues bandes del travesser, una segona P al brag superior
esquerre seguida d’'una especie de V, i una altra grafia indesxifrable a I'altre extrem d’aquest mateix
diametre. L'Ultim crismé de la cara sud del nartex és el més estrany i resulta inescrutable, llevat pel que

fa als vuit bracos i a dues P simétriques a la seva part superior.

Foto: Juan Antonio Olafieta

Santo Tomas de Layana, Zaragoza, s. XII-XIII®2 San Esteban d’Eusa, Navarra, finals s. XII®

Respecte a l'origen i la historiografia dels crismons del romanic peninsular, abans ja s’ha
comentat que el conjunt dels exemplars conservats suggereix la introduccié d’'un model consolidat des de
I'altra banda dels Pirineus en época romanica. Tanmateix, la consideracié de diverses circumstancies
obliguen a plantejar la possibilitat que aquesta implantacié es produis molt abans del s. XI, o fins i tot
que el simbol tingués una certa continuitat al nord peninsular malgrat I'aparent manca d’exemplars
conservats, encara que fos a algunes zones concretes. A la vista dels crismons francesos d'época romana
i de la disposicié singular del crismé a un conjunt important d'esglésies pirenaiques, resulta versemblant
que un nombre rellevant d'aquests exemplars considerats tradicionalment romanics fossin en realitat
d’origen anterior i es reutilitzessin a les construccions del s. XII com a elements simbolics importants. Es
tractaria principalment dels casos on el crismé es disposa a un carreu aillat, en comptes d’esculpir-se al

timpa de les portades com s'acostumava a fer.

2 . .
8 imatge de WWW.romanicoaragones.com

3 Jes dues imatges de www.claustro.com
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Tot i que també podrien acollir-se a aquesta hipotesi molts altres exemplars, les portalades
d’Escunhau i Vilac que s’han presentat anteriorment son testimonis clars d'aquesta practica. La
singularitat de les peces i el fet que siguin de caracter funerari, fa pensar que devia transcorrer prou
temps entre I'elaboracio dels sarcofags i la seva reutilitzacié com perqué es consideressin dessacralitzats.
Com en altres casos exposats al capitol dedicat a les geometries reutilitzades,® aquests crismons podrien
haver tingut un valor simbolic i afectiu important per la comunitat o pels constructors que determinés la
seva importancia a la nova construccid. Un altre cas revelador és el de I'església d’Era Mare de Diu de
Cap d’Aran. Aquest edifici exhibeix un crismo6 de disseny refinat i d’execucid molt acurada al timpa d’una
petita porta de la facana sud. Aquest timpa, realitzat amb un sol bloc de pedra, presenta a més la

signatura del picapedrer que el va tallar, que diu:
Al + CETUL ME FECIT

La presencia d'aquesta inscripcié indica que l'autor de la peca era un mestre reconegut,
probablement d'un cert prestigi. Per una altra banda, la portada principal dels peus del temple
s‘ornamenta amb un crismé de caracter primitiu i execucid6 molt més tosca, que és a més un dels
poquissims exemplars romanics sense S, realitzat a un carreu quadrat i ubicat una filada per sobre de
I'arc. Tot aix0 apunta a que es tracta d'un crismd d'execucid anterior a la construccié del temple, i
I'existéncia del mestre que va signar el timpa sud descarta la possibilitat que la reutilitzacio es produis per
manca d’habilitat dels picapedrers.

e S

Era Mare de Diu de Cap d’Aran, Lleida, detall de Era Mare de Diu de Cap d'Aran, Lleida, portada oest i detall del crismd, s. XII
la portada sud, s. XII

La creu

La creu és el simbol més longeu i significatiu del cristianisme en termes generals. Ja sapuntava
anteriorment que la vinculacié immediata d'aquest signe amb la crucifixié i la mort de Jesucrist atorgava
a la creu una gran forca simbolica, perd a més, cal no oblidar que es tracta d'un simbol ancestral de la
humanitat. La seva presencia a societats diverses des de temps remots déna fe del seu caracter

universal, i la seva transcendéncia radica en la rellevancia de les diverses interpretacions que se li han

84 pagina 34 i seglients
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donat al llarg del temps, principalment relacionades amb I'orientacié espacial i el cos huma. Les
representacions cosmologiques medievals, habitualment conformades per un conjunt de cercles
concentrics que simbolitzen les diferents esferes celestes, s'organitzen sempre més o menys

explicitament al voltant d’'una creu, definida per les tétrades propies de la cosmogonia, en especial les

quatre direccions de |'espai, les quatre fases lunars, les quatre estacions de I'any o els quatre elements.

Codex Fejérvary-Mayer, Els quatre Pedra de la Plaga del Blat, Sphaera mundi, 1. D. Lo Breviari dAmor, Matfré
rumbs de l'univers, Méxic, Barcelona, s. XIII®® Sacro Bosco, Venécia, Ermengau de Béziers,
prehispanic® 1490% Girona, copia del s. XIV®

Geométricament parlant, la transcendéncia de la creu com a simbol també es devia veure
afavorida per les seves caracteristiques propies, com la immediatesa del tracat, la relacid6 amb I'angle
recte, la identificaci6 amb el nombre quatre — o amb el cinc si es té en compte el centre -, i el fet de
constituir I'expressié grafica del punt, un ens matematic important a partir de la geometria euclidiana en
tant que figura geométrica adimensional a partir de la qual es generen totes les altres.

Molt possiblement, la preséncia de la creu a les tradicions precristianes de tot I'Imperi Roma va
afavorir I'assimilacié d’aquest simbol per part de les comunitats indigenes que el cristianisme va trobar en
la seva primera expansid. Aquest també devia ser el cas durant I'evangelitzacié de la peninsula Ibérica,
doncs la figura de la creu hi apareix des de temps molt antics en contextos diversos, especialment a la
ceramica. Cal destacar el fet que habitualment la creu es troba circumscrita, de manera que designa el

centre del cercle i emfatitza aixi la seva identificacié amb el punt.

LY YO”
Lo

Discos d'or, Astlries, edat del Ceramica tartéssia, Bol d'El Palomar, Oliete, Teruel, s. Estela funeraria ibera,
bronze antic, 1500-2000 a.C.%° Guadalquivir, s. IX-VIII a.C.*° Il a.C* Teruel, s. IV a. C.2

8 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

6 imatge de LLORENTE, M., La ciudad: inscripcion y huella. Escenas y paisajes de la ciudad construida y habitada, hacia un
enfoque antropoldgico de la historia urbana, Edicions UPC, Barcelona, 2010

87 imatge de University of Toronto Libraries, Faculty of Arts & Sciences, a www.chass.utoronto.ca
88 imatge de The British Library, Catalogue of Illuminated Manuscripts, a www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts
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A nivell formal, I'aportacié cristiana més rellevant va ser la consolidacié de lI'anomenada creu
llatina, una tipologia caracteritzada per la major longitud del puntal respecte al travesser, en clara
referéncia al crucifix. Tanmateix, cal dir que la creu llatina es va imposar especialment a I'Europa
occidental, i que en context cristia es van fer servir multitud de variants formals, desenvolupades en gran
mesura arran de la seva presencia a I'heraldica medieval. La utilitzacié de la creu com a simbol distintiu o
emblema va ser molt habitual durant tota I'edat mitjana.

En canvi, al llarg de la present investigacio s'ha insistit en la desaparicié de la creu al repertori
iconografic de I'arquitectura medieval a partir del s. X.”* Ara bé, si es va més enlla del concepte usual de
simbologia i es prén en consideracio la totalitat de I'edifici, la importancia de la creu i el profund
simbolisme de les seves caracteristiques geometriques en la concepcid de les esglésies son obvis.
D’entrada, cal tenir en compte la funcié dels temples en general com a lloc de manifestacié temporal de
la divinitat, és a dir, com a recinte sagrat on coexisteixen la realitat terrenal i la celestial. En moltes
cultures, inclosa la cristiana, aquesta dualitat es va formalitzar geométricament per mitja de la relacio
entre el cercle i el quadrat, o I'esfera i el cub. Al capitol dedicat a les geometries senars,’* s’ha mostrat el
reconeixement del quatre, i per extensié del quadrat, com el nombre terrenal, per correspondéncia amb
els principals components de la realitat fisica: els quatre punts cardinals, els quatre elements, i les quatre
estacions de I'any, entre d'altres. Pel que fa al cercle, la seva identificaci6 amb la unitat ilimitada de Déu
prové de les seves caracteristiques geomeétriques, en tant que perfecte i infinit, sense de principi i final.
En paraules de Hildegarda de Bingen:

La divinitat, com si fos la roda sencera, no té ni principi ni fi ni espai ni temps. Comprén en ella mateixa tot el que la
volta.*

La solucié més reeixida que l'arquitectura cristiana va donar al repte de conciliar aquestes dues
formes, pot admirar-se al creuer de la majoria de les esglésies, on una cupula — l'esfera celeste —
s'inserta al cub format per la interseccid entre la nau central i el transsepte. Tot i que menys
rotundament, aquesta disposicid es repeteix també als absis semicirculars i sobretot als claustres, on no
es requereix cobrir I'espai, i el quadrat format per les galeries perimetrals entra en relacié directa amb la
volta del cel.

Pel que fa a les directrius a I'hora de replantejar una església, a nivell tedric sn especialment
apreciats el quadrat i I'octdogon, en tant que figures geometriques perfectes que segueixen el model de la
Nova Jerusalem segons es descriu a I’Apocalipsi, com es veura seguidament. Tanmateix, també sén molt
utilitzats el pentagon i el decagon, ja que inclouen la secci6 auria, és a dir, la proporcié perfecta, divina i
absolutament harmonica, emprada per la tradicid constructiva almenys des de l'edificacié dels temples

classics. Aquesta circumstancia pot comprovar-se no només empiricament, sind que també pot rastrejar-
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% HILDEGARDA DE BINGEN, 1098-1179, Liber Divinorum Operum [ Llibre de les Obres Divines, Traduccié d’I. Segarra, Introduccié
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se als pocs manuals sobre construccié anteriors al Renaixement que han arribat fins als nostres dies.
D’aquests, els més representatius son potser els treballs de Vitruvi i de Villard de Honnecourt. Tot i que
no arriben mai a esmentar-la literalment, a ambdues obres es pot reconéixer la preséncia de la divina
proporcio. En el cas de Vitruvi, al mateix fragment que s’ha citat al capitol dedicat a les geometries
senars, es descriu la composicio i la simetria que I'arquitectura hauria de garantir, i s'especifica que:

Igualment, les parts que componen els temples sagrats han de tenir una concordanca de mesura molt exacta en
cadascuna de les seves parts i en la completa dimensi6 del total. *

Aquesta concordanga de mesura entre les parts i el total, sembla fer referéncia clarament a la
seccié auria, que consisteix en dividir una recta de manera que la proporcid entre la seva totalitat
respecte al segment més gran sigui la mateixa que entre el segment més gran i el més petit. EI Quadern
de Villard té un caracter molt més practic, i pot trobar-s’hi la divina proporcié a una série de figures del
manuscrit dedicades a recordar procediments basics de tracat, entre les quals hi ha un métode per
aconseguir la rad auria.”’ Aquesta qiiesti6 es desenvolupara seguidament, al capitol dedicat a les
geometries Uniques.*®

En referéncia a la concepcié simbolica del temple cristia, es van anar superposant pretensions i
interpretacions diverses, que van culminar amb model ideal de catedral gotica, on s'aspirava a una
solucié perfecta i Ultima que materialitzés la totalitat del saber cristia teoldgic, moral, natural i historic.*
En general, aquests diferents sentits concedits a les esglésies poden sintetitzar-se en la visié de les
mateixes des de quatre perspectives: com a reflex de la Nova Jerusalem descrita detalladament a
I’Apocalipsi, com a representacié simbolica del cos de Crist, com a metafora de la comunitat de fidels, i

com a objecte simbdlic cruciforme a gran escala.

AT “a\\ TR
p i \\ /// \\ ")
g d .
8 g R
fJ.’ : \
¢ \
!
h \
' 7N | | i
@ iy ] L T e @
| N I \ ! '
1 F 1
et T \ ! !
\ % 3 ; rf \_\ b5 2 \_' A ] \
7 \
\ N /
‘m o « =
X e
” ~ "4
- . e P
v ~ : .
e Er— L
Esquema tipus de basilica cristiana Esquemes tipus de catedrals gotiques sobre decagon, segons Moessel '

primitiva sobre decagon, segons Moessel

La descripcié apocaliptica de la Jerusalem celestial es basa en la riquesa dels materials que la

composen, majorment or i pedres precioses, i en la insisténcia en el nombre dotze, que s'utilitza per tots

% VITRUVI, M., 75 - 10 a.C., De Architectura [ DArquitectura, Traduccié d’E. Artigas, E. Espinilla, G. Torres i E. Benedicto,
Coordinat per A. Castro, Agrupacié de Fabricants de Ciments de Catalunya, Barcelona, 1989] (Llibre III, cap. 1)

7 BECHMANN, R., Villard de Honnecourt, la pensée technique au XIIIé siécle et sa communication, Picard, Paris, 1993
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9 PANOFSKY. E., Arquitectura gotica y pensamiento escoldstico, La Piqueta, Madrid, 1986

100 les tres imatges de HANLI, 1., £/ simbolismo del templo cristiano, Olafeta, Barcelona, 1983
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els elements possibles: dotze portes, dotze fonaments, un perimetre de dotze mil estadis, i un gruix de
muralla de cent quaranta-quatre colzades. Com s‘apuntava anteriormet, també s’estableix que la ciutat és
quadrada.

Tenia una muralla gran i alta, amb dotze portes, i a les portes hi havia dotze angels i dotze noms gravats, que son els
noms de les dotze tribus d'Israel. Tres de les portes miraven a llevant, tres al nord, tres al sud i tres a ponent. La muralla de la
ciutat reposava sobre un fonament de dotze pedres que duien els noms dels dotze apostols de I’Anyell. El qui em parlava tenia una

vara d’'or per amidar la ciutat, les seves portes i la seva muralla. La ciutat és quadrada: la seva llargada és igual a 'amplada. Va
amidar, doncs, la ciutat amb la vara, i el seu perimetre era de dotze mil estadis; la llargada, 'amplada i I'alcada sén iguals.'®!

Pel que fa a la consideracié simbolica de I'església com una metafora de la comunitat cristiana, és
especialment interessant la comparacié que fa Honori d’Autun entre I'edifici de I'església i el conjunt dels
creients. Esta realitzada en termes al*legorics a partir d’elements arquitectonics corrents, i per tant no
dona la possibilitat de fer una reinterpretacié formal, sino que més aviat parteix dels materials
constructius corrents i els identifica amb els aspectes de la cristiandat que s'ajusten més bé en cada cas:

Aquesta casa esta construida sobre una pedra, igual que I'Església descansa sobre Crist com sobre una roca solida. Els
seus quatre murs s'aixequen igual que I'Església es desenvolupa gracies als quatre Evangelis [...]. Les pedres estan unides per
morter, igual que els creients estan units pel llag de I'amor [...]. Les columnes que suporten l'edifici son els bisbes [...]. Les bigues
que uneixen els murs sén els princeps temporals que doten a I'Església [...]. Les teules que protegeixen de la pluja sén els soldats

que protegeixen a I'Església dels seus enemics [...]. El terra sobre el que es camina és el poble que manté a I'Església amb el seu
treball. Les criptes subterranies sén els homes que conreen la vida interior [...]. L'altar on té lloc el sacrifici és Crist.!%?

En canvi, si era possible organitzar els temples en una disposicid cruciforme, que es va veure
influenciada per la identificacié evident entre el simbol de la creu i la figura de Jesucrist crucificat. La
concepcid del temple com imatge corporal de Crist es recolzava en la comparacié que fa el propi Jesucrist
entre el seu cos i el temple de Jerusalem segons |'evangeli de Sant Joan:

Jesus els contesta:

- Destruiu aquest santuari, i en tres dies I'aixecaré.

Els jueus replicaren:

- Aquest santuari ha estat construit en quaranta-sis anys, i tu el vols aixecar en tres dies?

Pero ell es referia al santuari del seu cos. Per aix0, quan va ressuscitar d’entre els morts, els seus deixebles recordaren
que havia dit aixd, i van creure en I'Escriptura i en la paraula de Jests.'®

Al llarg de l'edat mitjana, es van donar multitud de respostes diferents a les questions
plantejades anteriorment, perd en termes generals, pot dir-se que els constructors cristians van acabar
assumint dues tipologies principals. En primer lloc hi hauria la basilica longitudinal, que es va consolidar
majoritariament a la cristiandat llatina i que constituia la formalitzacié perfecta del progrés espiritual, ja
gue el fidel féia el cami des de I'atri fins a I'absis, és a dir, del mén terrenal al més enlla. Per tal d'emular
en planta el travesser d'una creu llatina, aquesta tipologia longitudinal es va completar amb una nau
transversal, el transsepte, de manera que el conjunt edificatori es convertia en un simbol a gran escala.

D’altra banda, a I'ambit greco-ortodox es va imposar el model de I'edifici cipula, que en la linia

d’allo apuntat anteriorment, representava el cel suspés sobre la Terra. Tanmateix, sempre va haver

101 Apocalipsi 21, 12-16 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides,
1993, www.biblija.net

102 HONORI D'AUTUN, Gemma animae. sacramentarium, Patrologia latina, Migne, CLXXII, a partir de la traducci6 al castella de
BURCKHARDT, T. Chartres y el nacimiento de la catedral, Olaneta, Barcelona 2004

103 30an 2, 19-22 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacid Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net
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tensions per convertir ambdos arquetipus en un edifici ideal que inclogués els dos principis, de manera
que la basilica es dotava amb una clpula al creuer, i als temples centripets orientals sovint s'agregaven
naus contigiies en les quatre direccions.'® Aquesta recerca de la relacié perfecta entre els dols models de
planta va arribar al seu maxim equilibri al disseny estructural de les catedrals gotiques, que van
prescindir de tot alld que amenacava I'harmonia ambicionada.'%

La Jerusalem celestial, manuscrit Francesco di Giorgio, Bib. Catedral d'Ourense, s. Església d’Eunate,
espanyol, s. X% Laurenziana, Floréncia, s. XV XIII-XIV Navarra, s. XII'%

Els regnes cristians de la peninsula Ibérica van seguir les corrents occidentals i van mostrar des
de ben aviat una predileccié general per la planta de creu llatina, tot i que no exclusivament. Els temples
cristians més antics conservats en territori peninsular son les esglésies visigotiques. Aquestes
construccions presenten majoritariament una disposicidé longitudinal, perd encara no havien fixat la
tipologia en forma de creu llatina. Malgrat que moltes d’elles estan dotades d'un transsepte, aquest no
sempre s'ubica a un extrem de la nau principal antecedint I'absis, sind que també pot situar-se a la zona

central de la mateixa. La capgalera acostuma a ser quadrangular, i normalment es resol amb un sol absis.
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Santa Comba de Bande, Santa Lucia del Trampal, Santa Maria de Lara, Quintanilla de  Sant Miquel de Terrassa,
Ourense, s. VII Caceres, s. VII las Vifias, Burgos, s. VII-VIII Barcelona, s. V-VIII'®
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BURCKHARDT, T., Chartres y el nacimiento de la catedral, Olafieta, Barcelona 2004 (1962)
PANOFSKY. E., Arquitectura gotica y pensamiento escoldstico, La Piqueta, Madrid, 1986

06 imatge de BURCKHARDT, T., “The Heavenly Jerusalem and the Paradise of Vaikuntha” a Studlies in Comparative Religion, Vol. 4,
No. 1, 1970

107 imatge de VON SIMSON, O. G., La Catedral gotica: los origenes de la arquitectura gotica y el concepto medieval de orden,
Alianza, Madrid, 1988

108 |es dues plantes de LAMPEREZ, V., Biblioteca del Ateneo Cientifico, Literario y Artistico de Madrid, a www.ateneodemadrid.com
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El cas Unic de Santa Lucia del Trampal podria constituir un dels primers intents de formalitzar
una capgalera tripartita a la peninsula. Com pot veure’s a la imatge, es tracta d’'una solucié molt primitiva,
ja que la capcalera no es concep com una unitat, sind que els tres absis es construeixen separadament,
fins al punt que cadascun presenta el seu propi cimbori. Al marge de les esglésies, en época visigotica
també es van aixecar altres tipus d'edificacions religioses on es prefereix la planta central en forma de
creu grega i on es comencen a utilitzar els absis semicirculars, com el baptisteri de Sant Miquel de
Terrassa i el mausoleu de Sao Frutuoso de Montélios.

Les primeres esglésies que es van construir després de la invasid musulmana amb prou entitat
com per haver arribat als nostres dies son les aixecades per la monarquia astur al llarg del s. IX. La
disposicid més estesa consisteix en una planta basilical de tres naus amb capgalera tripartita, que ja s’ha
consolidat com a tipologia. En general no existeix transsepte, perd hi ha certa intencié de plantejar la
planta en forma de creu mitjancant I'addicié de petites dependéncies laterals adossades al cos principal.
Tanmateix, sembla tractar-se d'una qliestié important només a nivell tedric, doncs la figura de la creu
gueda molt desdibuixada. A I'exterior, a causa de la petitesa i la diferéncia d'alcada d’aquestes cambres
annexes, que soén molt baixes. A l'interior, perqué no formen part de I'espai de culte definit per les tres
naus longitudinals.

Respecte a aquest punt, cal esmentar I'excepcid rellevant de San Julidn de los Prados
(Santullano), una de les edificacions més destacades de l'arquitectura astur. Aquest cas presenta un
transsepte fortament emfatitzat per la seva gran alcada respecte a la resta de l'edifici perd sense
sobresortir en planta, on si s‘observen les dependéncies laterals caracteristiques d'aquest tipus
d’arquitectura. Resulta significatiu que aquesta disposicid no esdenvingués una tipologia corrent, sobretot
si es té en compte la precocitat de la construccié de I'església de Santullano i la transcendéncia de la

figura de la creu per la reialesa astur.''°
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Contemporaniament a les esglésies asturs de la segona meitat del s. IX, es van aixecar els
primers temples que es conserven de l'arquitectura mossarab, o més propiament dit, de repoblacio. Es
important fer aquesta distincid, doncs a excepcid de les restes de I'església de Bobastro a Malaga, tota la

construccié anomenada tradicionalment mossarab es va aixecar en territoris ja reconquerits, i per tant

110 pagina 79 i seglients
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cristians. Es tracta d’un estil arquitectonic molt original i gens unitari, dificil de tipificar, derivat de la
confluéncia entre la tradicié constructiva dels regnes del nord peninsular, i la poblacié cristiana mossarab,
és a dir, que havia viscut sota dominacié musulmana fins que la reconquesta va anar avancant o bé que
havia emigrat del sud a principis del s. IX a causa dels disturbis generats arran del martiri de cristians a
Cérdoba.*?

Convé dir que una part important de I'arquitectura de repoblacié esta formada per petites ermites
o capelles d'una sola nau i absis quadrat, que ocasionalment pot presentar el perimetre interior en forma
d’arc de ferradura. Les construccions de més envergadura també poden presentar aquests dos tipus
d’absis, i en la majoria de casos es manté la preferéncia per la planta basilical de tres naus amb
capcalera tripartita habitual a l'arquitectura astur. Algunes esglésies de repoblacié importants estan
dotades de transsepte, que en alglin cas com el de San Miguel d’Escalada no acaba d‘aconseguir definir
un espai interior cruciforme perqué el creuer esta separat de la resta de la nau central per tres arcs de

ferradura sobre columnes.
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Aixi, pot dir-se que als primers moments de desenvolupament del romanic, l'arquitectura cristiana
peninsular ja havia introduit elements referents a l'organitzacié en planta de les esglésies que després
serian importants. Alguns d’ells ja eren molt habituals, com la planta basilical de tres naus i la triplicitat
d’absis, i daltres eren encara subjecte d’experimentacié, com el transsepte o els absis de planta
semicircular. L'arquitectura romanica va suposar la consolidacié d’aquests elements i de la planta de creu
llatina, que en les construccions importants només es va desestimar en casos molt puntuals. El
transsepte, que és I'element definitori de la planta de creu llatina dins de la disposicié basilical, és bastant
timid o fins i tot embegut a les esglésies romaniques més primerenques. Tanmateix, en poc més d'un
segle, és capac d'adquirir la grandesa del de Santiago de Compostela, per exemple, composat per tres
naus per tal d’estendre el deambulatori més enlla de la capgalera.

A finals del s. XIII, I'eixamplament en cinc naus del cos principal de moltes de les grans catedrals
gotiques, va absorvir en molts casos la totalitat del transsepte. En aquest tipus de construccions, els
recursos per emfatitzar el creuer es redueixen a fer-lo més ample que els trams de les naus longitudinals,

i sobretot, en la disposicié d'un cimbori al creuer amb prou entitat com per polaritzar la resta de I'espai
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interior. Un exemple extrem d'aquesta pérdua del tragat cruciforme en planta seria la Catedral de Girona,
on s‘aixeca una magnifica nau Unica sense possibilitats d'acollir un cimbori, cosa que implica prescindir

també del creuer.
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Al marge de tot aix0, l'arquitectura medieval portava implicit el simbol de la creu d'una manera
molt més subtil i transcendent que el que pugui suposar la seva distribucié en planta. El primer acte de
fundacié de l'edifici comencava per |'orientacid, és a dir, per establir la relaciéd entre l'ordre terrestre o
huma i I'ordre cosmic o divi. Aquesta operacid, implicava la ubicacid de l'església en un centre determinat
per una creu formada pels eixos oest-est (nau) i nord-sud (transsepte). Com en tant altres casos,
I'arquitectura cristiana estava en realitat perpetuant un ritus ancestral, que a partir del s. IV es va
justificar per la necessitat d’orientar les esglésies cap a I'est.*®

El métode emprat pels constructors medievals a aquest efecte segurament s’havia transmés de
generacid en generacié des l'antiguitat, i coincidiria amb allo descrit per Vitruvi en relacié a la
conveniéncia d‘alinear els carrers i les places d'una ciutat per tal d'evitar els vents perjudicials. Vitruvi
proposava clavar una estaca vertical sobre un terreny ben nivelat, i marcar sobre una circumferéncia
tracada a terra 'ombra de l'estaca a primera hora del mati i al vespre. Després s’unien les dues
interseccions entre les ombres i la circumferéncia, s‘obtenia I'alineacié est-oest, i a partir d'aqui només
calia fer una perpendicular per obtenir la direccié nord-sud.!®

Per una altra banda, al final de I'obra o d'una fase amb prou entitat com per ser utilitzada per la
comunitat, calia consagrar l'edifici abans de dedicar-lo a un Us sagrat. Aquesta practica consistia a
incrustar o pintar dotze creus als murs o a les columnes de l'església i a encendre un ciri davant de

cadascuna. El bisbe les ungia amb oli, i mentrestant es cantava el capitol de I'Apocalipsi dedicat a La
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16 rTRUVI, M., op. cit. (Llibre 1, cap. 6)
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Jerusalem celestial.'*” Les dotze creus pintades corresponien als fonaments de la Ciutat de Déu descrits

en el passatge que s’ha transcrit anteriorment.

119

San Esteban de Gormaz, Soria, s. XII'*® Dedicacid d'una església de Chartreux, E. Le Sueur, 1655

Per tant, pot dir-se que els ritus mitjancant els quals s’iniciava i es donava per acabada la
construccié d’'una església es recolzaven sobre el simbol de la creu. En el primer cas com a tragat
geometric que permet ordenar una porcié d’espai terrenal en sintonia amb el cosmos, i en el segon com
un potent simbol cristia de caire identificatiu, i el que és més rellevant, amb una gran capacitat per
conferir caracter sagrat al lloc on es tracava. En aquest context, no és estrany que s'adoptessin
majoritariament les plantes en creu llatina o en creu grega per les esglésies. Sens dubte, devien afavorir
aquesta disposicié factors importants com la visualitzacié al terreny de la creu tracada entorn a una
estaca durant el ritu d’orientacié del temple, o la compatibilitat formal amb I'estructura basilical, que era
la tipologia arquitectonica de tradici6 romana més adient per la reunid dels fidels. Tanmateix, allo
determinant pels constructors cristians medievals devia ser el poder sacralitzador que la creu posseia per
ella mateixa.

Al capdavall, es fa evident una gran predisposicié del moén cristia per I'is de simbols des dels
primers temps. Aquest recurs s'observa a les esferes cultes, on la simbologia constituia un mecanisme
que permetia representar conceptes metafisics inintelligibles, perd també a un altre nivell, a la divulgacid
dels dogmes de la fe a la comunitat de fidels, majorment analfabeta. D’altra banda, I'aspecte més
significatiu del conjunt de signes abstractes cristians resideix en el seu caracter identitari, que es va
consolidar progressivament al marge del significat original de cada simbol. En aquest sentit, cal també

destacar la flexibilitat mostrada per la majoria de simbols cristians, amb una gran capacitat d'adaptacio.
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imatge de YUSTA, 1. F., Piel que habla, Oficina Técnica del Proyecto Cultural Soria Romanica, VII Feria bienal de Restauracion y
Gestion del Patrimonio AR&PA, Valladolid, 2010, a www.soriaromanica.es
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Al llarg de la historia, aquests signes no només es van adequar formalment a cada ambit d'Us, sin6 que la
seva funcid i el seu contingut es va transformar o es va enriquir fins arribar a perdre la seva rao
primigénia en molts casos.

Respecte als mecanismes de produccid d'aquest sistema simbolic, pot percebre’s una preferéncia
clara pels signes al-legorics i per I'is de lletres. A més, els simbols cristians acostumen a ser de nova
creacio, i fins i tot la creu, un simbol universal i ancestral, accepta en ambit cristia multitud de variacions
formals, entre les quals cal destacar la consolidacié de la creu llatina com a signe autonom per la seva
similitud amb l'instrument de suplici. A I'entorn de I'arquitectura, cal senyalar el gran grau d'interioritzacio
i la capacitat de conceptualitzacidé necessaris per traslladar aquestes geometries a I'escala i la planificacio
de les esglésies. Son precisament dos dels elements dogmatics més significatius, la creu i la Trinitat, els
que s'empren a l'edificacié d’'una manera més essencial, en l'organitzacio en planta de I'espai interior i en

la triplicitat d'absis a les capgaleres, respectivament.
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7. LES GEOMETRIES UNIQUES. Sant Pere de Galligants

En aquest capitol es cridara I'atencid sobre l'existéncia d'edificis medievals que mostren una
sensibilitat especial envers el repertori geométric respecte als seus contemporanis, ja sigui per
I'originalitat dels tragats o per la seva complexitat.

En primer lloc, s'aprofundira en els coneixements geometrics que haurien tingut els constructors
de I'€poca, en tant que creadors d'aquests motius extraordinaris. Després es mostraran alguns exemples
rellevants com els monogrames de Santa Maria de Lara, els nusos de Salomé de I'Aljaferia i els
entrellagaments de Santa Maria de I'Estany. Finalment, s'escometra |'estudi detallat de la portada de Sant
Pere de Galligants i es plantejara una nova hipotesi sobre I'origen del tragat dels motius geometrics que

la decoren.

155






Tot i que la ciéncia islamica va desenvolupar l'aplicacié de la geometria a l'exercici de la
construccié des de molt aviat, a Centreeuropa els tractats classics de geometria van comencar a ser ben
coneguts només a partir del s. XII, quan van fer-se les primeres traduccions dels Elements d’Euclides i de
les obres classiques en general de Iarab al llati.! Fins aleshores, i en paral‘lel a aquesta geometria culta
derivada de l'estudi dels textes antics, a I'entorn dels oficis ja existia un coneixement important de
geometria aplicada, basat en sabers empirics i en I'is dels instruments de tracat elementals: I'escaire, el
regle i el compas.

A diferéncia del cas islamic, on gran part de la poblacié musulmana tenia accés a l'escriptura,” al
mon cristia el descobriment de la teoria geomeétrica va quedar relegat en la seva major part a I'ambit
monacal. A la practica, en context artesanal es continua transmetent la tradicid geometrica gremial de
manera acientifica, sobretot oralment. Un exemple interessant, molt conegut i practicament Unic d’aquest
saber geométric practic, és el quadern de Villard de Honnecourt. Es cert que es tracta d'un personatge
francés, pero pot donar una idea dels coneixements geomeétrics que es tenien als tallers de construccid
de I'eépoca. A més, no ha arribat fins als nostres dies cap document similar en context hispanic.

Aquest quadern és en realitat part d'un compendi de dibuixos i croquis realitzats per Villard de
Honnecourt, un home del s. XIII que va viatjar per Franca i Hongria i del que s’ignora practicament tot,
excepte el seu talent artistic, la seva habilitat per dibuixar i concebre planols, i el seu interés per matéries
com l'enginyeria, la geometria, I'agrimensura, la maconeria, o les estructures de fusta, entre d'altres.® Els
estudis realitzats sobre el fragment conservat del manuscrit posen de relleu temes interessants com
I'estandarditzacié que es va imposar a la construccid, el seu desenvolupament técnic i la sensibilitat
estetica dels artesans en época medieval. Tanmateix, en aquest cas la importancia del quadern radica en
qué és testimoni d‘aspectes com l'interés per les solucions practiques a problemes concrets per sobre de
la definicid de conceptes teorics, que els destinataris eren gent de l'ofici amb una minima formacio
prévia, o que les noves aportacions als sabers empirics d'una colla de constructors eren molt cobejades i
probablement constants. La dedicatoria que fa el propi Villard al seu manuscrit, deixa clar el seu objectiu
de fer arribar els coneixements que ell mateix havia adquirit a altres persones dedicades a la construccio:

Wilars de Honecort vos salue et si proie a tosceus qui de ces engiens ouvreront, con trovera en cest livre, qul proient

por sarme et quil soviengne de luj, car en cest livre puet on trover grant consel de le grant force de magonerie et des engiens de
carpenterie, et si troverés le foce de la portraiture, les trais, ensi come i ars de iometrie le commande et ensaigne’

També es sap que el llibre va restar a la llotja on Villard treballava, que dos mestres més, potser

alumnes seus, van afegir anotacions de la seva propia ma>, i que la major part dels fulls que manquen

estaven consagrats a resoldre problemes técnics.® Tot aixd i el fet mateix que no es reutilitzés el pergami

! MAGRO, 1. V., La construccion en la baja Edad Media, Universidad Politécnica de Valencia, 1999

2 |LORE NTE, M., £/ saber de la arquitectura y de las artes. La formacion de un ambito de conocimiento desde la Antigliedad hasta
el siglo XVII, Edicions UPC, Barcelona, 2000

3 BECHMANN, R., Villard de Honnecourt, la pensée technique au XIIIé siécle et sa communication, Picard, Paris, 1993

4 a partir de la traduccié al castella de Yago Barja de Quiroga de: PERNOUD, R., “Villard, testigo de su tiempo”, a Villard de
Honnecourt. Cuaderno siglo XIII, Akal, Madrid, 1991 (1986): “Villard de Honnecourt us saluda i prega a tots els qui hagin d'utilitzar
els enginys recollits a aquest llibre, que resin per la seva anima i el recordin. Doncs a aquest llibre trobareu gran ajuda per I'obra de
paleta i per les maquines de fusteria, aixi com al retrat, els dibuixos, tal com I'art de la geometria ho mana i ensenya”.

> TERRENOIRE, M. 0., “Villard de Honnecourt, culture savante, culture oral?” a BARRAL I ALTET, Xavier, (dir.), Artistes, artisans et
production artistique au Moyen Age, Collogue Internacional, Université de Rennes I, (2-6 de mai 1983), Picard, Paris, 1990

® BECHMANN, R., op. cit.
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del manuscrit, que era un material molt preat i costds, indica que va ser un document Util i valuds pels
successors de Villard. Que no es tractava d'una obra teorica sind d'una espécie de manual practic per
professionals ja ho posa en evidencia el seu propi contingut. No inclou gaire text, perd si una gran
quantitat de dibuixos de detalls interessants, trucs Utils, solucions teécniques i “receptes” geomeétriques.

A més a més, és clar que els receptors eren professionals avesats a aquest tipus de metodes,
doncs els textos sén poc explicits, i sovint les llegendes resulten incomprensibles per nosaltres. A algunes
publicacions dels anys noranta, Bechmann va clarificar el significat d'alguns dibuixos técnics que malgrat
tenir llegenda havien restat indesxifrables fins aleshores, com per exemple la manera de gravar a una
facana un rellotge de sol, com tracar amb el mateix radi diferents arcs ogivals, o com replantejar la
galeria d'un claustre perqué tingui la mateixa superficie que el celobert. També va desenvolupar una
teoria interessant i prou versemblant, referent a una part del manuscrit que tradicionalment s’havia prés
per un recull de retrats tracats a partir d’unes linies principals enteses com a ajudes al dibuix. La seva tesi
es basa en el significat del mot portraire, que fins aleshores s’havia identificat amb el portrait frances
(retrat), perd que al s. XIII hauria significat tragar o dibuixar en general (del llati protrahere, tirar
endavant). D'aquesta manera, la llegenda del revers del foli 18 del manuscrit, que diu:

Ci comence li force des trais de portraiture, si con li ars de jometrie les ensaigne, por legierement ovrer. Et en I'autre fuel
sunct cil de la maconerie.”

S’hauria de traduir d'aquesta manera: “Aqui comenca el métode dels tragats de dibuix, tal i com
I'art de la geometria els ensenya per treballar amb desimboltura. I a l'altra pagina, els d'obra de paleta." I
el mateix succeiria amb la traduccié de la dedicatoria de Villard. Bechmann interpreta aquest metode de
tracat com un conjunt de dibuixos simbolics i mnemotécnics, destinats a ajudar als professionals a
conservar a la memoria els processos, formules i tragats que s’explicaven de manera oral entre companys

o durant I'aprenentatge, amb I'ajuda de dibuixos més figuratius.

Dos fragments del revers del foli 18 del Quadern de Villard de Interpretacions de Bechmann: recordatoris dels métodes per
Honnecourt (segons numeracié del manuscrit original)® tracar la proporcid auria i la perpendicular a una recta

Per concloure pot dir-se que el Quadern de Villard de Honnecourt posa de manifest que almenys
a la baixa edat mitjana, els obrers amb una certa especialitzacio i els mestres d’obres tenien amplis

coneixements de geometria aplicada, adquirits empiricament, transmesos de generacié en generacio i

7 a partir de la traduccio al castella de Yago Barja de Quiroga a: VILLARD DE HONNECOURT, s. XIII [ Viflard de Honnecourt.
Cuaderno siglo XIII, Akal, Madrid, 19917]: “Aqui comenca el métode dels dibuixos del retrat, tal i com I'art de la geometria ensenya
per treballar amb desimboltura. I a I'altra pagina, els d’obra de paleta.”

8 imatge de VILLARD DE HONNECOURT, s. XIII [ Villard de Honnecourt. Cuaderno siglo XIII, Akal, Madrid, 1991]
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enriquits constantment, que depenien en gran mesura del taller on haguéssin fet el seu aprenentatge i

del context arquitectonic del lloc on haguéssin desenvolupat la seva professid.

Existeixen una serie d'edificacions medievals que mostren una sensibilitat especial envers la
geometria, ja sigui per la profusi6 amb que s'utilitzen els motius geomeétrics, per |'abundancia
d’'ornamentacié geomeétrica en detriment de la figurativa, o per la unicitat i la qualitat dels tracats
geometrics que presenten. Es descarten, per tant, aquells tracats extremadament senzills que podrien
deure’s a la manca de recursos tecnics dels artesans per realitzar motius realistes 0 geometries amb un
cert grau de complexitat. Els programes iconografics basats en dissenys geométrics podrien haver estat
afavorits per molts factors externs, com per exemple un procés de reutilitzacié del tipus desenvolupat al
capitol sobre les geometries reutilitzades.’

L'existéncia d'algun objecte artistic significatiu per la comunitat, com per exemple un manuscrit,
un teixit o una obra escultorica, o d'alguna edificacié antiga que la nova construccié substituis, podria
haver constituit una inspiracid pels artesans, més o menys induida per la comunitat. Una altra hipotesi,
més probable en obres de gran envergadura, és que l'equip de constructors o algin membre que s’hi
adheris fos d'origen estranger o hagués fet la seva formacio en un altre territori. En aquest cas, hi hauria
hagut una aportacié de coneixements i de maneres de fer desconegudes a la zona, que no deixa de ser
rellevant perqué implica una gran tolerancia o segurament fins i tot avidesa pel saber constructiu i tedric
fora.

Perd també cal tenir en compte la possibilitat d'un condicionant propi del procés creatiu, que
resulta molt més extraordinari que els anteriors: el geni individual de l'artista. Davant l'opcié d‘una
decoracio realista, segurament més inteligible per les persones alienes al moén de la construccié i de l'art,
i @ més molt util com a eina evangelitzadora en una societat majoritariament analfabeta, es prefereix
treballar amb una ornamentacid abstracta, que en context medieval pot practicament reduir-se als motius
geomeétrics. Respecte a la questio del coneixement visual, I'historiador especialista en art islamic Oleg
Grabar proposa dues categories.'® Per comengar hi ha un primer nivell que consisteix en I'acord general i
gairebé automatic segons el qual els trets reconeixibles presents a un objecte no son la representacio
significativa d’'una cosa, sind la decoracié de l'esmentat objecte. La segona categoria, que respon a
I'ornamentacid, implica I'actitud amb que es tracta la pega o I'obra d'art més enlla de la naturalesa d'allo
representat.

Els tracats geométrics de |'arquitectura medieval s'emmarquen majorment en aquesta categoria
ornamental, i @ més comporten el fet de conferir a I'observador una certa llibertat per triar el sentit que
es dona a l'element. Per una altra banda, aquests tracats geométrics enclouen una logica interna que
consisteix en gran part en que el tragat obeeix sempre unes lleis matematiques, fins i tot en els casos en
gue el motiu s'escull arbitrariament. Aixi doncs, les geometries de l'arquitectura medieval estan
intimament vinculades a I'element arquitectonic on son tracades, de manera necessaria i inequivoca, i a

més constitueixen la manifestacié grafica d’un ordre superior, preestablert i inamovible.

9 pagina 27 i seglients
10 GRABAR, O., The mediation of ornaments, Princeton University Press, 1992

159



No es sap si el desenvolupament d’'un programa ornamental de caire geométric aportava un valor
afegit evident a l'obra arquitectonica, perd la decisid d'adoptar-lo no podia ser casual. Els tracats
geomeétrics d'una certa complexitat requereixen uns coneixements especifics i una técnica precisa, i en
molts dels casos, una capacitat creativa important per desenvolupar dissenys originals. La determinacio
d'utilitzar aquest tipus de repertori podria haver-se degut a I'aprenentatge teoric concret en geometria i
matematica per part del mestre d'obres o potser en alguns casos del promotor de I'obra, que els fes tenir
una preferéncia personal per aquestes arees del saber. També cal considerar el suposit que
independentment d’aixd, o0 més aviat de manera paral‘lela, existis també una intencié de transmetre a
través de I'arquitectura un saber implicit en aquestes geometries, de valor comparable a la informacid
proporcionada a través de les imatges realistes, perd d'un simbolisme més profund i exigent, ja que
demana a |'espectador un apropament a I'obra amb una actitud més compromesa i més oberta.

De qualsevol manera, el cert és que entre les obres arquitectoniques amb presencia
d’ornamentacié geométrica usual a I'epoca, existeixen una serie d'intervencions d’artesans excepcionals
gue van dotar alguns edificis amb la preséncia de geometries originals i Uniques, dificilment comparables
amb d‘altres casos almenys a nivell peninsular. També cal destacar la manca de trascendéncia practica
de la majoria d'aquests motius, ja que habitualment no influeixen excessivament sobre construccions
posteriors malgrat la seva bellesa. Tot i que aquesta esterilitat podria haver estat deguda a la manca de
coneixements necessaris dels mestres d'obres posteriors per realitzar els tragats o en alguns casos per
l'aillament geografic de l'edifici, el cert és que aquest tema planteja la possibilitat que els signes
geometrics no fossin entesos ni prou valorats per gran part de la poblacid, inclosos aquests constructors
posteriors.

Aix0 no obstant, la consideracié d’aquesta Ultima situacid com a hipotesi valida, lluny de minvar
la rellevancia del paper de la geometria en larquitectura medieval, planteja dos nous marcs
versemblants. En primer lloc, podria implicar que els tragats geométrics posseien, si més no, unes
qualitats estétiques singulars, que haurien justificat per elles mateixes el seu Us com a elements
ornamentals. Un altre escenari factible consistiria en la intervencié de I'elit cultural, personificada en la
figura del clergue encarregat d'impulsar o de supervisar les obres de construccio. Aixo explicaria més
facilment la raresa d'aquest tipus d’obres, i faria evident la distancia de que es parlava anteriorment entre
la ciéncia classica dels cercles cultes i la ciéncia empirica de la construccié. En qualsevol dels casos
anteriors, |'excepcionalitat d’aquestes intervencions en el context de l'ornamentacié no figurativa és

innegable.

Santa Maria de Lara

Els monogrames de la facana de Santa Maria de Lara, de finals del s. VII o principis del s. VIII,
podrien ser un exemple de les interferéncies de I'elit culta a la construccid. Aquesta església visigotica de
Quintanilla de las Vifias a Burgos, presenta un programa iconografic de caire realista, amb imatges
austeres i primitives a l'interior, i motius més voluptuosos i geometritzats a I'exterior. Als trams de facana
conservats, que corresponen a la capgalera de |'església, es disposen tres frisos continus separats entre

ells per una filada bastant ampla de carreus. A excepcié d’'un tram que conté monogrames, els frisos
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presenten una senzilla composicié basada en branques de vinya entrellacades seguint una série
horitzontal de cercles tangents, on s'inclouen, a més de fulles i raim, altres motius com aus i animals
exotics. El tram de fris més rellevant simbolicament parlant, correspon al que recorre el mur del fons de
I'absis, que és quadrat, a mitja alcada. Aquest tram manté la composicié a base de cercles entrellagats,
perd aquest cop es tracen en forma de soga i circumscriuen flors de sis pétals. Tal com s’ha exposat al

! la flor de sis pétals tracada a base darcs de

capitol dedicat a les geometries reutilitzades,’
circumferéncia secants i equidistants al centre de la figura, és un signe utilitzat almenys des d'época
preromana com a representacié estel*lar, conegut i habitual també a I'arquitectura visigotica. Aquest fris
s'interromp per permetre I'obertura d’una finestra molt estreta al centre de la facana. Al costat dret de la
finestra es presenten tres monogrames separats entre ells per dues flors, i al costat esquerre, tres cercles

llisos sense gravar.

Moneda dels reis Vitiza i Santa Maria de Lara, capgalera, Burgos, final s. VII — inici s. VIII
Egica, 687-710"
.

= g

(Lo o W
Santa Maria de Lara, detall dels monogrames gravats a la capgalera, Burgos, final s. VII — inici s. VIII

1 pagina 42 i seglients
12 imatge de Museo de Ronda, a www.museoderonda.es
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Tot i que no es troben motius similars a cap de les edificacions visigotiques conservades, el tipus
de disseny d’aquests monogrames a base de quatre lletres situades als extrems d’una creu grega és
molt usual a I'época. Recorda a altres monogrames contemporanis, com per exemple la signatura de
Carlemany, que pot veure’s al capitol dedicat a les geometries de I'artesa.’® En context hispanic és molt
semblant als signes utilitzats per indicar la seca al revers dels trients d'or, les monedes visigotiques
tipiques d’'Hispania. Per tant, és segur que aquests acronims tenien un significat precis en el moment de
la seva realitzacio, que probablement era reconegut per la majoria d'usuaris de I'edifici. Malauradament,
aquesta informacié no ha arribat fins als nostres dies, i fins al moment no s’ha publicat cap hipotesi
suficientment justificada al respecte. En algun cas se’ls ha relacionat amb una inscripcié de l'interior del

temple que commemora una donacio i que pot llegir-se al capitell dret de I'arc de triomf:

+ OC EXIGVWWM EXIGVA OFF??0 FLAMMOLA VOTVM **

Independentment de la seva relacié amb aquesta inscripcid, els monogrames podrien haver estat
les signatures de donants que volguessin un reconeixement per la seva aportacid, perd no es pot tenir
cap certesa. També podrien ser, per exemple, acronims de missatges religiosos encoratjats pels clergues
a carrec de l'obra. En qualsevol cas sembla improbable que fossin iniciativa dels mestres d'obres, doncs
com s’ha indicat, tres dels espais corresponents a monogrames dins de la composicid estan sense gravar.
No hi ha res que faci pensar que I'edifici no es va acabar completament, i per tant és probable que el
disseny dels monogrames, o la decisid d'incloure’ls, no correspongués als artesans. Aquests tres
medallons sense gravar, més aviat semblen haver-se deixat preparats de manera expressa a l'espera
d’'un esdeveniment que es volgués conmemorar, ja fos una donacié o qualsevol altra efeméride. Aixi, fins
i tot els tres monogrames que s’han conservat podrien haver estat gravats molt després de finalitzades
les obres d'edificacio.

En qualsevol cas, i si els monogrames s’entenen com a simbols identificatius de caire personal o
familiar, cal distingir-los completament dels exemples exposats en el capitol dedicat a les geometries de
I'artesa. Els signes estudiats alla es tracaven de manera lliure pel personal de I'obra sense cap intencié de
trascendencia, i en aquest cas els monogrames no només entren dins del programa iconografic de

I'edifici, sind que en sdn part protagonista i el condicionen.

Els nusos i els entrellagaments en general son les figures geométriques més valorades pel seu
contingut simbolic, i apareixen a la majoria d'aquestes edificacions amb un gust singular per
I'ornamentacié geometrica. De fet, aquest tipus de figura també té un paper rellevant a altres capitols. Al
dedicat a les geometries espontanies’® es mostrara com fins i tot persones alienes al mén de
I'arquitectura i dels oficis en general trien sovint aquest tipus de motiu a I'hora de realitzar grafits a

diferents contexts. Tanmateix, es tracta del signe protagonista del capitol consagrat a les geometries

13 imatge a la pagina 201

14 Jo, la petita Flammola, faig aquest petit obsequi, segons triptic informatiu de Santa Maria de Lara, de "Bienes de interés cultural
de la provincia de Burgos"
15 pagina 219 i seglients
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vives,'® on es fara palesa la seva persisténcia a I'imaginari col-lectiu a través de I'estudi de la seva
evolucié formal i simbdlica al llarg de tota la baixa edat mitjana.

La tipologia més emblematica és el nus de Salomd, que en general s'entén com la figura que
resulta d’entrellagar dues baules, de manera que s’obté un nus de quatre caps habitualment rodons. Pero
també se'n troben altres tracats interessants, que poden variar respecte al nus de Salomd pel que fa al
nombre de caps, al nombre de fils o baules — els nusos formats per un sol fil sense principi ni fi sén
especialment apreciats -, al nombre de creuaments, i a la forma dels extrems de cada cap, que pot ser
arrodonida, triangular o quadrada principalment. A més, existeixen alguns casos de nusos de disseny
irregular i molt singular, com per exemple els de la facana de Santa Maria la Real de Sangiiesa, a

Navarra.'’

Palau de IAljaferia

El nus de Salomo es va utilitzar profusament a les composicions dels mosaics de tot I'Tmperi
Roma. Des d’aleshores, no hi ha constancia d'un Us rellevant d’aquesta figura a I'arquitectura hispanica
fins al s. XI, pero a partir de llavors es va convertir en un signe molt popular. L'Aljaferia de Zaragoza és
un palau islamic iniciat al s. XI pel rei taifa Abu-Ya'far Ah-mad ibn Hud al-Mugtadir dins d’un recinte
fortificat existent. El palau i la seva decoracid van arribar a ser tan espléndids que els poetes
contemporanis el denominaven Castell de I'Alegria i Sala d'Or.

Els entrellacaments son molt presents dins del repertori ornamental d'aquest edifici, i
I'abundancia i la diversitat dels dissenys de nusos és especialment significativa, fins al punt que van ser
un dels elements decoratius islamics més importants heretats pel mudéjar saragossa.® Aquests nusos es
van fer servir originariament per resoldre dos tipus de decoracié en guix. En primer lloc es troben a frisos
i arrabans, on es tracen juxtaposats amb els extrems entrellacats per tal de conformar una sanefa, i
sovint van acompanyats d'inscripcions i atauric. Per una altra banda, també hi apareixen nusos als

intradossos dels arcs del pati principal del palau, que es presenten en forma de figures concéntriques i

autonomes de perimetre circular.

Aljaferia, guixeries amb inscripcid clfica, Zaragoza, 1050-1100 Aljaferia, nusos a lintradds dels arcs del
portic nord, Zaragoza, s. XI

16 pagina 296 i seglients
17 imatge a la pagina 233
18 evolucié del nus de Salomé en aquest context a la pagina 298 i segiients

163



El palau de I'Aljaferia s'articulava al voltant d’'un pati de planta rectangular, avui conegut com el
pati de Santa Isabel. El portic nord d’aquest pati donava llum i accés a les sales principals i més nobles
del palau, inclosos el sald del tron i I'oratori, i és precisament als seus arcs polilobulats on els nusos sén
més complexes i variats. Les guixeries dels intradossos es van gravar amb una cadena de baules
entrellagades longitudinalment, i els nusos, i també flors i estrelles en alguns casos, es situen just a les
interseccions de les baules, un al centre de cada lobul de I'arc. Els elements compositius variables de
cada disseny son la forma dels caps, que poden ser arrodonits, quadrats i en punxa, i el nombre de

creuaments, fins a onze.

Aljaferia, nusos a l'intradés dels arcs del portic nord, Zaragoza, s. XI

Aquest repertori de nusos constitueix un bon exemple per estudiar la logica interna i les
propietats de tracat d'aquestes figures. Una particularitat destacable dels entrellagaments centripets
consisteix en que segons el nhombre d’encreuaments, el mateix tipus de disseny pot donar lloc a nusos
formats per un fil infinit sense principi ni final — a les figures de base senars -, 0 a dos 0 més baules
entrellacades — a les figures de base parella-. Els signes arquetipics en cada cas serien el llag trifori i el

nus de Salomo, respectivament.

Santa Maria de 'Estany

Una altra edificaci6 a destacar per la seva ornamentacié geometrica és el claustre de Santa Maria
de I'Estany, que es va construir entre finals del s. XII i principis del s. XIV. Aquest claustre ja s’ha
mencionat al capitol dedicat a les geometries reutilitzades'® en referéncia a un dels seus capitells, que
presenta dues espirals simetriques separades per un trag vertical, probablement en representacié de
I'arbre del Judici. A banda d'aquesta peca, al conjunt del claustre apareixen diverses espirals com a
element decoratiu principal d'alguns dels capitells de I'ala est.

Se sap que al s. XV es va haver de fer una reconstruccio parcial per subsanar els desperfectes
causats per un terratrémol, i com a conseqiiéncia d'aquesta intervencid, poden observar-se alguns
capitells de factura gotica als pilars exteriors®® — els suports de les galeries estan formats per columnes
dobles, i les cantonades per grups de cinc columnes -. Tot i que hi hauria pogut haver alguna modificacié
respecte a la distribucié inicial dels elements arquitectonics, la coheréncia de cada ala fa pensar el

contrari.

19 pagina 44 i seglients
20 SUREDA, M. / FONT, D., Santa Maria de /'Estany: claustre, L'albergueria, Centre de Difusié Cultural del Bisbat de Vic, 2009
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Tots els dissenys a base d'entrellacaments, per exemple, es troben a la galeria sud, i de fet son
presents a la majoria dels capitells d'aquesta zona. Aquesta ala sud, que es va acabar a principis del s.
XIV, va ser I'lltima a aixecar-se i en conjunt resulta la de caracter més abstracte. Probablement es va
edificar sota les ordres d’'un mestre d‘obres amb predileccié pels nusos, o que rebia ordres d'un clergue
que tenia molt interés per aquest tipus de figures.

Es possible que aquest mestre d'obres o algun dels escultors de la galeria sud també participés
minimament en la construccié de la galeria oest, doncs els capitells més meridionals semblen ser-ne
precursors, ja que presenten la mateixa factura, tant pel que fa a la talla com a I'estil dels gravats i al seu
contingut. Precisament a I'Ultim parell de columnes abans de la cantonada amb l'ala sud, apareixen
capitells amb motius vegetals molt geometritzats, i petits entrellagaments emmarcats per quadrats i
rectangles als abacs. La majoria son nusos de Salomd, pero també n’hi ha de més allargats, amb cinc
creuaments d’un Unic fil i sis caps. Aquests Ultims exemplars presenten un tracat molt poc ortodox, que

dona fe de la llibertat que devien gaudir els picapedrers i de l‘originalitat de la colla de constructors que

va aixecar aquesta part del claustre.

Santa Maria de |'Estany, parell de capitells de la galeria oest del claustre i detalls, Barcelona, s. XIII

Abans d’entrar en l'analisi detallada dels entrellacaments presents a la galeria sud del claustre,
cal fer un parell d’observacions. Per un cantd, s'’ha de descartar un dels divuits capitells que la composen,
ja que esta tan deteriorat que és impossible distingir-ne I'ornamentacié original. Pel que fa a la resta,
només un d’ells presenta una decoracid totalment realista, sense cap entrellagament, composada per una
serie de personatges representats de cos sencer i situats de cara, la majoria dels quals aixequen una ma
gue sosté o mostra diferents objectes. Un cop descomptats aquests dos casos, resulta que setze dels
divuit capitells de la galeria sud exhibeixen entrellacaments d’algun tipus. Alguns d’ells presenten gravats
figuratius, perd no com a elements essencials de la composicid, sind enmarcats dins del tracat principal
del capitell. La majoria son temes de bestiari i vegetals, perd també hi ha creus, un angel i un cavaller.

Els entrellacaments més senzills que es troben, que son de fet molt habituals en totes les
manifestacions artistiques del romanic, estan formats per composicions longitudinals continues, sense
principi ni final distingible. En un parell de capitells idéntics, amb una sanefa vegetal com a element
primordial, es decoren els abacs amb un trenat senzill de dos fils. Un altre trenat, una mica més complex,
es fa amb quatre fils i es disposa com a decoracié principal d’un altre capitell. També pot trobar-se una
altra sanefa formada per un sol fil, que es va plegant sobre ell mateix per donar lloc a una série de

quatre cors invertits entrellagats, un a cada cara del capitell.
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Santa Maria de I'Estany, capitells de la galeria sud del claustre, Barcelona, finals del s. XIII o principis del s. XIV

Els altres dotze capitells presenten un repertori de nusos molt més original i tracat sempre com a
element fonamental dins de la seva decoracié. Poden distingir-se sis dissenys diferents de menor o major
complexitat, que es repeteixen diverses vegades, ja sigui a varies cares d'un mateix capitell o a capitells
diversos. En ocasions, un mateix tragat de nus s’executa a cada peca amb una cinta diferent, que pot ser
estriada longitudinalment en dos o tres cordons, o bé perlada. Els nusos més elementals son composats
per una sola baula de forma sensiblement circular, que es plega sobre ella mateixa per obtenir un o dos
encreuaments. També hi ha un nus d’aquest tipus que es resol a partir d'una baula bilobada en comptes

de circular, de manera que s'aconsegueixen dos encreuaments amb un sol plec.

Santa Maria de I'Estany, capitells de la galeria sud del claustre, Barcelona, finals del s. XIII o principis del s. XIV

Els altres tres dissenys estan composats per dues baules. Un d’ells consisteix simplement en
entrellacar un dels motius exposats anteriorment, semblant al simbol d‘infinit co, amb un rombe, de
manera que s'aconsegueix un nus de cinc creuaments amb quatre caps, dos arrodonits i dos punxeguts.
Encara es fa servir el recurs d’entrellacar un rombe a una altra figura per produir al nus més complicat i
original del claustre. En aquest cas el quadrat s’entrellaga a un nus de quatre encreuaments i quatre caps

arrodonits. Es tracta d’'un entrellacament conegut que apareix puntualment en ambit funerari i és prou
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freqlient als grafits de caracter personal conservats a les edificacions religioses,®! perd en general

s'utilitza poc en arquitectura.

Santa Maria de I'Estany, capitells de la galeria sud del claustre, Barcelona, finals del s. XIII o principis del s. XIV

Per dltim, també hi apareix el conegut nus de Salomo, en el seu model classic format per dues
baules amb terminacions arrodonides. Es rellevant el fet que aquest motiu es troba com a element
principal en la composicié d'un dels capitells, perd també com a figura secundaria en una altra peca, on
es presenta circumscrit a un entrellacament d’ordre superior. Aixd sembla conferir a aquest tipus de
motiu un estatus diferent al de la resta, doncs s’entén no només com a element compositiu de caire
abstracte sind també com a representacié d'una realitat concreta, ja que es fa servir en la mateixa

posicio, i per tant amb el mateix valor simbolic, que altres elements ornamentals de caire figuratiu.

Santa Maria de I'Estany, capitells de la galeria sud del claustre, Barcelona, finals del s. XIII o principis del s. XIV

Es evident, doncs, que el creador del programa iconografic de la galeria sud del claustre de Santa
Maria de I'Estany — fos un mestre d’obres, un clergue, o la collectivitat de la colla de constructors — va
prendre el tema de d’entrellacgament com a element primordial, a la vegada aglutinador i generador. A
través d'aquest motiu, els escultors del claustre van ser capagos d’engendrar un repertori ric, coherent i

compacte. Aquest repertori havia de ser forgosament significatiu i @ més es presenta amb una gran

21 pagina 220 i seglients
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puresa i contundéncia, sense necessitat de recorrer a temes vegetals que emmascarin el tracat geométric
com és practica habitual a I'epoca. Cal destacar, en paral‘lel a la capacitat creativa dels artesans, la seva
gran llibertat expressiva, que pot estar relacionada amb el fet que lala sud del claustre és la més
allunyada de l'església. De fet, el programa iconografic més evangélic i doctrinal de caire realista, es
concentra a les galeries nord i est, que estan en contacte amb l'església i una capella lateral,
respectivament. A la galeria oest, en canvi, comenga a experimentar-se amb altres recursos com el
bestiari i I'heraldica. De fet, com s‘apuntava anteriorment, s’hi arriben a realitzar alguns motius

geomeétrics, sobretot a la zona més propera a I'ala sud.

Sant Pere de Galligants

D’entre tots els casos estudiats, I'edifici més destacat pel que fa a la bellesa i sobretot a I'unicitat
de les geometries que composen la seva ornamentacio és Sant Pere de Galligants, a la ciutat de Girona.
Es té constancia de I'existéncia d’aquest monestir des de I'any 988, tot i que a data d’avui només en
resten l'església i el claustre, construits a la primera meitat i a les darreries del s. XII, respectivament.?
Al claustre es poden trobar capitells amb entrellacaments de bandes estriades de disseny i execucié
destacables, pero es tracta d’un tipus de repertori geomeétric molt convencional, present també a altres
edificacions romaniques de I'&poca, i allunyat del de la resta del monestir. Es per aixd que el claustre, que
a més es va construir en una campanya independent, no es tindra en compte en aquest estudi. La
decoracié interior de I'església, d'una gran qualitat, es concentra basicament als capitells i és de caracter
realista, amb motius vegetals, animals i antropomorfs.

L'ornamentacié geométrica més singular es concentra a l'exterior de I'edifici, a la magnifica
rosassa de la fagana principal i sobretot a la portalada, que és I'element que presenta els tragats més
excepcionals. La majoria d'autors coincideixen en qualificar d'arcaitzant la portada de Sant Pere de
Galligants, i apunten la possibilitat que pertanyés a un edifici anterior i es reutilitzés en el moment
d’aixecar l'església al s. XII. Puig i Cadafalch arriba a classificar-la com a excepcié dins del seu estudi
sobre la decoracié geometrica del s. XII, i no dubta que es tracta d'un conjunt de peces d’execucié molt
anterior a la construccié del temple.? Fins al moment, la publicacid on s’ha fet una reflexié6 més acurada
entorn a la portada, tot i que sense arribar a fer-ne un estudi detallat, és la monografia de Josep
Calzada.”*

Aquest autor ja va detectar la gran influéncia que va suposar la facana dels peus del temple en la
decoracid escultorica de l'interior de I'església, que s'analitzara més endavant. També va plantejar la
hipotesi que la portada s’hagués realitzat originariament per I'església preromanica del mateix monestir
de Galligants, en base principalment a dos arguments. En primer lloc, en una inscripcid romano-visigotica
als graons de I'entrada a I'església, avui desapareguda, perd documentada per Joaquim Pla i Cargol. En
segon lloc, en el caracter aillat i original de moltes de les obres arquitectoniques del s. X al territori

catala, que justificarien la singularitat de 'ornamentacio de la portada en el cas que s’hagués executat en

2 MARTiN, A., Girona, Sant Pere de Galligants, Museu d'Arqueologia de Catalunya, Girona, 2001

B puG1 CADAFALCH, 1. / FALGUERA, A. / GODAY, J., LArquitectura romanica a Catalunya, Institut d’Estudis Catalans, Barcelona,
1983

24 CALZADA, 1., Sant Pere de Galligans. La Historia i e/ Monument, Diputacié de Girona, 1983
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aguesta época. Posa com a exemple d'aquesta circumstancia el monestir de Sant Pere de Rodes, que
evidentment presenta un programa iconografic allunyat del de Galligants, perd on curiosament també
tenen un paper molt significatiu uns entrellacaments de bandes molt estretes i de tracat inusitat i
complex.

Aquesta llibertat creativa de l'artista del s. X, hauria donat lloc als extraordinaris gravats de la
portada que ens ocupa. En termes generals, és molt probable que la pérdua gradual d’autonomia de
I'artista pel que fa a la creacid d'ornamentacié geomeétrica tingués molt a veure amb la progressiva
estandarditzacid dels processos constructius, perd també amb el creixent coneixement teoric d’aquest
tipus de matéries per part dels clergues. Bechmann® atribueix la necessitat de I'estandarditzaci6 a la
important despesa que suposaven la realitzacié de maquetes i els pergamins. Aquest sobrecost hauria
obligat a reduir el nombre de plantilles i planols el maxim possible, de manera que un mateix model
pogués servir per tallar un gran nombre de peces.

Un exemple paradigmatic seria el tragat de diferents tipus d’arc amb el mateix radi de curvatura,
cosa que permetia construir les diferents arcades de I'edifici amb dovelles idéntiques, i que Villard de
Honnecourt ja coneixia i mostrava al seu quadern. Segons Bechmann, a més de l'estalvi, a la llarga
aquest tipus de processos van suposar una simplificacié en l'organitzacié de I'obra a tots els nivells, i una
major rapidesa en |'execucidé. Per una altra banda, com es comentava a l'inici del capitol, va ser al s. XII
quan la gran majoria de tractats sobre geometria classics i arabs traduits al llati van comencar a penetrar
als monestirs. Els desitjos i els gustos dels religiosos encarregats de supervisar els treballs de construccid,
educats per l'observacid de les edificacions preromaniques i pel saber teoric acumulat a les seves
biblioteques, també podrien haver condicionat la tasca dels mestres d’obres des d'aleshores.

Pel que fa a I'existéncia d’'una església anterior a I'actual, a més de la desapareguda inscripcid
gue es mencionava abans, hi ha altres evidéncies que semblen concloents. En primer lloc, les dades
obtingudes a partir de les excavacions arqueoldgiques realitzades en diverses campanyes apunten en
aquesta direccid, sobretot pel que fa a la descoberta d'un mur sota la galeria del claustre.”® A més, es
tenen noticies del monestir des de molt abans del s. XII, com es déia abans el primer document que en
fa menci6 és de I'any 988. Altrament, el mateix Calzada?” va publicar fotografies d’uns carreus decorats
amb motius tipicament visigotics — en concret un soguejat i composicions vegetals molt geometritzades -
reutilitzats com a material de construccid a la volta de la nau central de I'església.

Per tal de fer més comode l'estudi del repertori iconografic de la portada de Sant Pere de
Galligants, s'adjunta un annex®® on s'indica la nomenclatura que s'utilitzara per mostrar la ubicacié de
cada dovella, i una imatge de cadascuna amb les seves caracteristiques basiques. La portalada en
quiestio, esta formada per cinc arcs en gradacié sostinguts alternament per columnes i per la perllongacio
del mateix mur de facana, i coberts per un guardapols ornamentat amb mitjes esferes. Pel que fa als

arcs, els dos més interiors no presenten cap ornamentacid, i els tres exteriors presenten una sanefa

25 BECHMANN, R., op. cit.

2 LLORENS, 1.M., Sant Pere de Galligants. Un monasterio a lo largo del tiempo, Museu d'Arqueologia de Catalunya-Girona, Girona,
2011

27 CALZADA, ., op. cit.
28 annex A, pagina 337 i segiients
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continua a una de les seves dues cares visibles, i medallons a l'altra. Les sanefes apareixen al frontal de
I'arc exterior i als intradossos dels arcs interiors. En el cas d'aquests dos Ultims, es tracta de dues
composicions molt senzilles que es resolen a base de creus de Sant Andreu juxtaposades en l'arc més
petit (A), i amb una tija rectilinia central i petites fulles equidistants i col-locades simétricament respecte
a la tija en I'altre (B).

Respecte a I'arc exterior (C), és el que exhibeix la sanefa de manera més contundent, tant per la
seva ubicacio — com es déia al front de I'arc -, com pel seu disseny, molt més complex que el de les altres
dues. Es tracta d’un entrellacgament longitudinal continu, perd que presenta dos tracats diferents. A les
primeres quatre dovelles de cada costat de l'arc la composicié arrenca amb un entrellagament que
recorda al d'alguns capitells del claustre. Es auster en el disseny, que es limita a una banda estriada, i
bastant complex en el tragat, ja que esta format per nusos d'un sol fil de sis caps i set creuaments a cada
dovella que s’enllacen entre ells obrint els caps superior i inferior. El tram central i més llarg de la senefa
consisteix en un entrellacgament de dos fils que genera el'lipses grans i petites alternament, i que va

acompanyat d’'una decoracié vegetal bastant frondosa que li déna un caracter gotitzant.

Intradds arc A Intradds arc B Front arc C Front arc C

Pel que fa als medallons, que son els elements ornamentals més singulars de la portalada, convé
fer una relacié de les tipologies de figures i acordar una denominacié per cada una d'elles abans d'iniciar
I'estudi del conjunt. Els diferents gravats circulars es classificaran en funcié del seu disseny, ja que és
dificil organitzar-los segons el seu nombre de vértexs. En primer lloc perque sovint els mateixos motius es
tracen en base a poligons diferents (sobretot hexagons, heptagons i octdogons), i també perqué algunes
tipologies son irregulars, malgrat estar circumscrites.

Els elements més nombrosos son les flors, la majoria molt sobries i contundents, i que es poden
agrupar en tres tipologies. També n'hi ha, pero, dos tipus de flor de disseny més elaborat, els tipus 4 i 5.
Sén d'estil gotitzant i es tracen sempre sobre un octdogon, amb quatre pétals i quatre fulletes petites
disposades alternament. Respecte a les flors de les tres primeres tipologies, el poligon on s'inscriuen — o
el nimero de pétals, si es vol -, sembla estar intimament lligat al tipus de tracat, tot i permetre’s algunes
llibertats. Les del tipus 1 tenen sempre sis o set pétals. La majoria de les del tipus 2 tenen set pétals,
menys dues d’elles que en tenen vuit. I per Ultim les del tipus 3 son totes de vuit pétals. Per tant, es
dedueix que els tracats més senzills — els tipus 1 i 2 —, es realitzaven majoritariament en base a un
heptagon.

Aquest tema és rellevant perqué I'heptagon és una figura prou controvertida i molt poc utilitzada

a l'arquitectura medieval peninsular. Tal com s’ha desenvolupat al capitol dedicat a les geometries
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senars,” és molt probable que la reticéncia a utilitzar-la assiduament tingués molt a veure amb la
impossibilitat de tracar un heptagon regular amb regle i compas. Els picapedrers que van gravar aquestes

flors devien coneixer un metode de tracat aproximat que els era suficient per desenvolupar la seva tasca,

i que era plenament acceptat per ells.

Flor tipus 1 Flor tipus 2 Flor tipus 3 Flor tipus 4 Flor tipus 5

A banda de les flors, també poden trobar-se altres figures més inusuals. Per comencar hi ha els
dissenys composats per espirals, que es poden dividir en tres tipus. Les espirals poden formar part d'una
composicid centripeta, de manera que quatre o cinc d’elles es disponsen al voltant d’un centre i tangents
a la circumferéncia perimetral. Les espirals triples i quadruples, presenten tres o quatre espirals tangents
entre elles i circumscrites, i no es distribueixen necessariament de manera radial.

Per una altra banda, hi ha una serie de figures que semblen inescrutables. En endavant se les
anomenara “bivalves”, ja que estan formades per dos cossos ovoides tangents i diverses linies paral‘leles
al semicercle més gran que fan l'efecte de ser superposicions. Per Ultim, també apareixen bastantes
estilitzacions vegetals. Es tracta d'una espécie de palmetes, la tija de les quals s'obre en I'extrem exterior
per circumscriure la figura. Les fulles son verticil-lades - surten del mateix nus - i poden tenir diferents
tamanys. En general, I'aspecte més fascinador d’aquest grup de medallons és el seu caracter organic,

que ddna al conjunt una gran coheréncia malgrat ser motius abstractes de dificil interpretacio.

Espiral centripeta Espiral triple Espiral quadruple Bivalve Palmeta

A banda d'aquestes figures, que es repeteixen diverses vegades, hi ha uns quants elements Unics
que s’explicaran amb profunditat quan es parli de cada arc. Es tracta de sis flors de dissenys
especialment singulars, i també d'altres tracats més originals. S'ha decidit estudiar la composicié de cada
arc per separat per la utilitzacié d'elements ornamentals exclusius a cada arc al costat d'altres que si es
repeteixen, i per la propia logica constructiva dels arcs. Cada arc esta construit amb un ndmero molt
diferent de dovelles - en concret 19, 26 i 24 d’interior a exterior - potser per tal de conservar I'amplada

de les dovelles i mantenir aixi una proporcio similar per tots els medallons del frontal de la portada i una

29 pagina 62 i seglients
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mateixa distancia de separacio entre ells. Aixd dona lloc a una disposicié no radial de les figures, que fa
que sigui dificil vincular-les visualment amb les de l'arc adjacent, perd que en canvi afavoreix la seva
percepcié com a motiu longitudinal, de manera que s'accentua l'alineacié de cada arc. Finalment, també
cal tenir en compte que algunes de les dovelles estan tan malmeses que han perdut tota la decoracié i no
es poden incloure en l'analisi.

L'arc A és el més interior dels que presenten decoracio, i esta format per dinou dovelles. Catorze
d’elles llueixen flors, quatre de tipus 1, cinc de tipus 2 i cinc de tipus 3. També hi ha tres dovelles amb
espirals centripetes, una tipologia que només apareix a aquest arc. Tot i ser figures singulars, es
disposen sense cap intencid especial, en les posicions 9, 13 i 15. Per Ultim, la dovella A04 presenta un
medallé que consisteix en vuit radis amb vuit petites el'lipses travessades transversalment a cada
extrem. Es tracta d’una composicié evidentment radial que a més és coherent amb I'estil organic del
conjunt de la portada, perd que no pot assimilar-se amb cap de les altres. La dovella que resta en la
posicid 16 esta molt degradada, pero les poques marques que s’han conservat indiquen que podria haver
tingut un disseny similar a aquest dltim.

L'arc B és el que té més dovelles, fins a vint-i-sis. Una d’elles esta molt malmesa, i per tant la
descripcid es limitara a les altres vint-i-cinc. Es tracta d'un arc de composicid molt endogamica, doncs
només conté un tracat que es repeteixi a altres arcs, que és la flor de tipus 1 de sis pétals que apareix a
les posicions 4 i 14. La resta de figures es troben exclusivament en aquest arc. En primer lloc, hi ha vuit
dovelles amb figures del tipus bivalve i altres vuit amb palmetes. Cal fer especial esment de la dovella en
la posicié 5, que és un cas Unic de palmeta en qué la fulla central es substitueix per una creu llatina. Les
dovelles més repetides després d’aquestes son les espirals, repartides en cinc dissenys triples i un
quadruple.

Per Ultim, a la posicid 15 pot observar-se la dovella més anomala del conjunt, ja que esta
gravada amb una Dextera Domini. Aquest simbol consisteix en una representacié de la ma dreta de Déu
beneint, que tot i no ser molt freqlient, era bastant coneguda a I'época en context cristia. De fet, se’n
troben a diverses portades d‘altres esglésies, també circumscrites, com és el cas de Sant Pau del Camp a
Barcelona i de Sant Ramon del Pla de Santa Maria a Tarragona. El que resulta més estrany en la Dextera
Domini de Galligants, sobretot si se la compara amb altres exemples, és que no es troba a l'eix de
simetria de la portada, sind desplagada un parell de peces en direccié sud.

L'arc C, el més exterior, presenta un programa decoratiu molt unitari, ja que totes les dovelles
conservades s‘ornamenten amb flors llevat d’'una. En canvi, pel que fa al disseny de les figures, té un
repertori molt heterogeni. S'ha de tenir en compte que un percentatge alt de les dovelles estan molt
malmeses (cinc de les vint-i-quatre totals), i per tant no pot saber-se amb certesa si I'analisi del conjunt
de peces conservades és prou acurat. També presenta una particularitat notable, i és que com
s'apuntava anteriorment, és I'nic arc on les figures circulars s’ubiquen a l'intradds, i on el front es resol
amb la sanefa descrita abans. Aquesta qliestio és important no només per la gran diferéncia de visibilitat
de les figures respecte a les ubicades al front de I'arc, sind també per la seva major dificultat de tracat,
doncs es realitza en una superficie concava en comptes de fer-se a la cara plana de la dovella com en els

altres casos.
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Les Uniques figures que es repeteixen a altres arcs son una flor del tipus 1, una altra del tipus 2, i
tres del tipus 3. La resta son tots dissenys exclusius d'aquest arc. Per una banda, a les posicions 6, 16,
17, 18, 19 i 20 apareixen sis flors de disseny Unic. Potser els tracats més interessants d'aquest arc pel
que fa a la seva singularitat dins del conjunt, son les flors tipus 4 i 5, que es repeteixen tres i quatre
vegades, respectivament. Com ja s’ha comentat, es tracta de motius amb un estil molt diferent als altres,
podriem dir fins i tot gotitzant, que constrasten poderosament amb el caracter auster del tracat de les
altres dovelles. Aquesta disparitat d'estils és encara més acusada en la figura situada en la posicio 4, que
té I'aparenca d'unes tijes recargolades d'on surten petites fulles, perd més que una flor sembla ser un

fragment qualsevol d’un entramat més ampli que ha estat emmarcat en un cercle.

Per concretar, pot dir-se que cada arc presenta dos tipus d‘ornamentacid, una en forma de
sanefa continua, i I'altra a base de medallons centrats a cada dovella. En el cas de I'arc exterior la sanefa
es disposa al front i els medallons a l'intradds, i als altres dos arcs inversament. El disseny de les sanefes
és completament diferent en cada cas, pero alguns tipus de medallons si que es veuen duplicats en més
d'una volta. Sembla que els diversos tipus de dovelles es disposen als arcs sense cap ordre aparent ni
intencio especial, excepte evitar al juxtaposicié del mateix motiu, i fins i tot aix0 succeeix almenys en un
cas a l'arc C.

Malgrat la coheréncia que desprén el conjunt de les arcuacions en una mirada general,
I'observacié detallada revela que cada arc té les seves particularitats i caracteristiques propies. El més
interior (A), per exemple, és el de composicid6 més senzilla, perd tot i aixi conté algunes peculiaritats
destacables. La més important és el fet d'incloure diversos dissenys que no es repeteixen enlloc més. El
de la dovella deteriorada A16 sembla ser-ne un cas, i també el de la A04, de vuit radis amb vuit el*lipses.
Tanmateix, la tipologia propia més complexa és probablement I'espiral centripeta, que apareix a tres
peces i presenta quatre o cinc espirals al voltant d'un cercle central segons el cas.

L'arc B té un contingut simbolic molt més complexe que els altres dos. Els gravats que hi
apareixen exclusivament sén bivalves, palmetes i espirals no centripetes. Esclarir el significat d’aquest
tipus de signes tan rars és molt compromes, perd si pot constatar-se el caracter organic del seu tragat,
gue els hi déna una versemblanca propera i punyent dins de la seva condicié abstracta. D’altra banda, és
I"Gnic element de la portada amb simbols manifestament cristians i de caire figuratiu, com la Dextera
Domini que es descrivia abans i la creu llatina inclosa dins d’'una palmeta. L'afectacié amb qué la creu
s'inserta a aquesta palmeta sembla indicar una voluntat de crear peces especialment significatives de
I'advocacio cristiana del temple més enlla de les les tipologies establertes per decorar I'arc.

Pel que fa a l'arc C, ja s’indicava anteriorment que presenta elements que s‘allunyen de I'estil
sobri que impera a la portada. Cal destacar el fet que exceptuant la dovella C04, tota la resta es resolen
amb flors de dissenys molt diversos, alguns dels quals sén Unics a tota la portada i es van crear
especialment per cada dovella.

A més a més d'aquestes peculiaritats propies de cada arc, als tres casos pot detectar-se una
singularitat destacable: cada arc té una dovella singular, totalment diferent a la resta. Ja s’han descrit

més amunt, i d'interior a exterior serien el medalld de vuit radis amb el'lipses (A04), la Dextera Domini
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(B15) i el fragment circular de tijes en espiral (C04). Aquesta excentricitat es manté fins i tot al
guardapols que protegeix la portada, que esta format per una composicid molt senzilla a base de
semiesferes llises. El nové element del costat dret és un volum sensiblement semiesféric, perd esta
constituit en realitat per un cordé creixent en forma d'espiral.

Rareses d‘aquest tipus, que de fet apareixen reiteradament al llarg de tota I'analisi descriptiva
que s’ha fet de la portada, venen a posar en evidéncia la gran llibertat expressiva que devia gaudir el
constructor o I'equip que va concebre el programa iconografic. De la mateixa manera, és inqliestionable
la seva capacitat creativa i la seva inquietud per desenvolupar nous tragats, fins i tot dins d'unes
tipologies preestablertes. De fet, la classificaci6 que se n'ha realitzat suggereix I'existéncia d’unes
maquetes per les dovelles, que correspondrien a les tipologies proposades que es repeteixen. Haurien
estat realitzades segurament pel mestre d’obres o per un picapedrer especialment habil, qui hauria
elaborat també les peces més singulars.

La resta de picapedrers, hauria treballat amb I'ajuda d'aquestes maquetes, perd amb llibertat per
introduir aportacions fins a un cert punt, ja fos per adaptar el tracat als coneixements geometrics propis,
0 bé segons el seu gust personal. Es tractaria de les variacions detectades dins de cada tipologia, com el
numero de pétals de les flors, la creu de la palmeta B05, el nimero de paral‘leles als bivalves o
I'existéncia o no de cercle central a les flors de tipus 3. Aixi doncs, aquesta portada constitueix un
testimoni paradigmatic de que els nous processos derivats de I'estandarditzacié de la que es parlava
anteriorment, podien ser compatibles amb la creacié d’elements simbolics i ornamentals originals i
subjectius.

Independentment de si la portada es va construir integrament al s. XII o de si es van reutilitzar
les peces de la portada de |'església preromanica anterior, el que sembla clar és que, com ja apuntava
Calzada al seu estudi *°, I'arc exterior (C) presenta prou trets distintius com per qiiestionar-se que sigui
obra del mateix equip de constructors que la resta de les arcuacions. Es temptador plantejar-se la
hipotesi que els altres quatre arcs fossin part de I'edificacio visigotica i es reutilitzessin en el moment de
construir I'església que es conserva actualment. L'arc exterior i el guardapols s’haurien afegit en época
romanica per donar-li la mida que demanava la nova facana, o bé s’haurien refet perquée moltes de les
peces originals estiguessin deteriorades.

En aquest Ultim cas fins i tot s’haurien pogut aprofitar algunes peces preromaniques per construir
I'arc C, potser les dovelles del lateral de I'arc amb la sanefa més senzilla. De fet, les peces amb gravats
comparables als dels altres arcs s‘ubiquen en aquestes posicions, en concret 1, 2, 3, 23 i 24. La resta de
motius de l'arc exterior, tot i que son tot flors, sallunyen molt de l'estil dels altres arcs. En la
reconstruccié de l'església s'haurien refet la majoria de dovelles de I'arc amb dissenys i més acordes amb
la nova época, perd respectant la composicio general existent a base de medallons, i enllagant la nova

sanefa protogotica a la visigotica dels laterals.

Tal com s’explicava anteriorment, els nusos i entrellacaments eren simbols especialment preats

en época medieval, i de fet s’havien utilitzat freqlientment a algunes zones de la peninsula en context

30 CALZADA, 3., op. cit.
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religids i funerari des de temps remots anteriors a la romanitzacié. En el cas de Sant Pere de Galligants,
cal deixar constancia d’'un motiu forga caracteristic que es va fer servir a la majoria de les seves diferents
fases constructives. Es tracta d’'un entrellagament en forma d‘interseccié de cercles i tragat amb un fil
sense principi ni fi. Aquesta figura en concret no és gaire habitual, perd a partir del s. XII apareix en
algunes edificacions de manera puntual. A Galligants es pot trobar a diversos elements arquitectonics
molt diferents a nivell formal i funcional, perd també pel que fa a la seva ubicacié a I'edifici i a I'etapa
constructiva a que pertenyen. Aix0 indica que el simbol com a tal devia ser més important que la seva
relacié amb I'element sobre el que es gravava, i posa de manifest una voluntat expressa dels diferents
mestres d'obres perqué s'utilitzés en etapes successives de la construccié — cal recordar que aixecar
I'església va prendre practicament tot el s. XII -. En ordre cronologic, aquest motiu apareix almenys a un
carreu del primer pis interior del campanar, als dos brancals de la portada, i a diversos punts de

I'extradds de I'anell central de la rosassa.

Brancal esquerre de la portada Brancal dret de la portada

Al seu treball sobre el I&xic dels simbols, Beigbeder®® va anomenar aquesta figura “rosassa-creu-
entrellag”, i la va descriure com un cercle inscrit en un quadrat i tallat per quatre fulles les puntes de les

quals coincideixen amb els quatre angles del quadrat. La interpretacid que fa d'aquest element es basa

31 imatge de CALZADA, 1., op.cit.
32 fotografia realitzada a una reproduccioé a escala real de la rosassa, exposada a l'interior de Sant Pere de Galligants
3 BEIGBEDER, O., Lexigue des symboles, La Pierre-qui-vire, Zodiaque, 1969
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en la seva condicid aglutinadora de diferents figures geomeétriques amb gran contingut simbolic: el
quadrat (la terra), el cercle (el cel ) i la creu invertida (les direccions). Sense dubte, el fet que es tracti
d'un entrellacament sense principi ni fi i que el seu perimetre sigui el negatiu d’una creu patada, devien
ser factors importants en la fascinacié que van tenir els mestres d'obres de Galligants per aquest motiu.

Respecte a l'origen del simbol, Beigbeder només estableix que ja a eépoca romana se li va donar
un cert valor esoteric. També situa la rosassa-creu-entrellag com a ornamentacié habitual al panells
d‘entrellagos carolingis i a altres elements com les fulles de les portes, els teixits i els brodats. A nivell
hispanic, pero, el motiu més semblant habitual en época romana és la flor de quatre pétals, perd sense
entrellac. Es tracta d'una figura molt utilitzada a tot el territori, sobretot en els mosaics, tant de manera
aillada com per formar sanefes o grans superficies de trames extensibles en dues dimensions.

Pel que fa a I'época carolingia, els precursors peninsulars d‘aquestes figures es troben a
I'arquitectura religiosa preromanica del Regne d’Asturies. Es tracta en realitat de grans extensions de
cercles entrellagats que es desenvolupen illimitadament en dues dimensions. Tanmateix aquest motiu
també pot relacionar-se amb les greques de flors de quatre pétals visigotiques que s’han analitzat al
segon capitol, dedicat a les geometries reutilitzades, per la disposici6 en diagonal dels pétals emmarcats
en un quadrat. Es important tenir en compte que aquestes figures presentades com a possibles
precedents, Unicament ho sén a nivell de la mecanica de tracat i les similituds formals, doncs la carrega
simbolica de I'entrellagament és molt més significativa i transcendent quan es disposa com una figura
autonoma, composada per una banda sense principi ni final. En aquest Ultim cas, el tracat es trobaria

dins la categoria de nusos infinits que es descrivia anteriorment.

Mosaic roma amb escena de San Juan de los Bafios, fragment del fris de Santullano, fragment pintures murals,
circ, Sevilla, s. III-1V d.C.* I'absis, Palencia, s. VII Asturias, 8423¢

Tornant al s. XII peninsular, I'Gnic ambit on aquesta rosassa-creu-entrellag apareix de manera
usual al treball de camp és a Galicia. En un radi d’uns 30 km entre Lugo i Ourense poden trobar-se
esglésies amb diferents dissenys d'aquesta figura gravats als seus timpans. Es tracta d'edificacions
aixecades en entorns rurals, probablement amb gran aportaci® de ma d’obra poc especialitzada. Es
possible que s’encarregués l'obra a un mestre local sense gaire experiéncia en edificis especialment
representatius, o bé que el gros de l'obra l'aixequessin els habitants de la parroquia amb les técniques

populars utilitzades per aixecar habitatges i que un mestre d’obres o una colla intervinguessin només a

34 pagina 36 i seglients
35 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Sevilla
36 imatge de la Plataforma Agrega 2, Ministeri d’'Educacié, Cultura i Esport, disponible a agrega.educacion.es
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fases molt concretes i especialment complicades de la construccid. Sembla sostenir la primera hipotesi la
inscripcido de San Cristdbal de Novelua, on es reivindica l'autoria de I'església perd amb una escriptura i
una disposicid molt matusseres. Tot i que és dificil llegir-ne els primers caracters, sembla clar que la

transcripcié de la resta seria la segiient:

Magister Martinus fecit memoria

San Cristébal de Novelua San Mamede do Carballal San Miguel de Oleiros San Salvador de Merlan®

La més important d’aquest conjunt d’esglésies gallegues és San Miguel d’Eiré, que a més
presenta un programa ornamental de gran qualitat executat de manera molt més acurada que la resta,
segurament per algi molt més experimentat i amb formacié especifica en I'ofici de la construccié. Es
possible que els constructors d'aquestes esglésies rurals de I'entorn copiessin I'element ornamental del
timpa d’Eiré o s'hi inspiressin pel disseny dels seus timpans. De fet, la proximitat de les edificacions i la
singularitat amb qué s'utilitza aquest motiu permeten establir sense gaires dubtes que les obres d'aquests
temples van estar relacionades intimament, ja fos per influenciar-se mdtuament, o perque les van aixecar
els mateixos picapedrers.

Amb referéncia a la datacié de la portada de Galligants, coincidéncies formals i compositives
significatives amb l'església d’Eiré fan pensar que algl prou instruit va tenir relacid amb les dues
edificacions. Hi ha més d'una possibilitat versemblant pel que fa a la identitat d’aquest personatge. Podria
haver estat un mestre d'obres o una colla de constructors itinerant, que en aquest cas, podria haver
decidit seguir la ruta de peregrinacio a Santiago des de Girona, o bé n’estigués tornant. Després de tot, el
burg de Galligants era molt a prop del cami de Franca®® i el llogaret d’Eiré és a només 40 km de Sarria,
una de les etapes més importants de la peregrinacid. Tractant-se de dos monestirs benedictins, també
podria haver estat un monjo amb interés i coneixements d’arquitectura qui transmetés les idees o fins i
tot dibuixos, maquetes o plantilles, d'un edifici a un altre.

Pel que fa a la rosassa-creu-entrellag, a San Miguel n’hi ha tres juxtaposades formant una
espécie de fris, i com és habitual a la resta d'esglésies de Lugo presentades, es troba al timpa de la
portada. En canvi, ja s'’ha mostrat anteriorment que a Galligants n'hi ha dues i estan situades als
brancals. A més, com succeia a Girona, a Eiré també pot trobar-se un exemplar d’aquest motiu a l'interior
del temple, en aquest cas de petites dimensions i gravat a un dels capitells.

Les similituds entre San Miguel d’Eiré i Sant Pere de Galligants no es limiten a la preséncia

d’aquest tipus d'entrellacgament, sind que s’hi poden rastrejar altres coincidencies pel que fa a la

37 les quatre imatges de YZQUIERDO, R., La arquitectura romanica en Lugo, La Corufia, 1983
38 MARTIN, A., op.cit.
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composicid de la portada, que a Eiré també es resol a base de flors circumscrites que es graven a cada
dovella. Com a Galligants, els tracats es realitzen en base a diferents poligons. La majoria de flors tenen
vuit pétals pero també n’hi ha de sis, set i nou. A més, totes les flors presenten un disseny similar perd
amb trets singulars cadascuna, de manera que no se'n repeteix cap. Per una altra banda, també existeix
una dovella diferent a I'arc, dedicada a un simbol cristia de caire figuratiu. En aquest cas es tracta d'un
Agnus Deij, una representacid de I'Anyell de Déu bastant convencional, amb un estendard coronat per
una creu llatina. Per acabar amb les semblances compositives, la portada d’Eiré té un ndmero parell de
dovelles i per tant, el simbol cristia no pot situar-se al centre de I'arc, sind que apareix desplacat cap a la

dreta, en direccio oest — la portada es troba a la fagana nord de I'església-.

Detall del timpa

Regp e, remmanic oaragones.com

San Miguel d’Eiré, portada principal, Lugo, segona meitat s. XII*° Capitell interior

Resumint, el programa iconografic de les portalades de les esglésies d'Eiré i de Galligants
presenta una série de punts comuns importants que no es troben usualment a altres construccions
contemporanies. En primer lloc, la preséncia de la rosassa-creu-entrellag a la portada i a l'interior del
temple. Perd també el disseny de les dovelles en base a flors de diferent tragat i nombre de pétals, i la
presencia excepcional d'un simbol cristia de caire figuratiu lleugerament desplagat del centre de l'arc
principal. En base a totes aquestes coincidéncies, prén forga la hipotesi que la portada de Sant Pere de
Galligants es realitzés en la seva totalitat al s. XII, probablement sota la supervisio de la mateixa persona

que va dirigir 'obra de San Miguel d'Eiré.

39 les tres imatges de www.romanicoaragones.com
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Tenint en compte la manca d’exemples de rosassa-creu-entrellag a territori peninsular durant
I'alta edat mitjana, potser el que fins ara s'ha interpretat com un estil arcaitzant era en realitat el resultat
d‘aportacions realitzades per un mestre d’'obres que hagués fet el seu aprenentatge de I'ofici fora de la
peninsula. Algunes de les caracteristiques de San Miguel, indiquen una vinculacié clara amb la cultura
irlandesa. En primer lloc i més evident, estaria el nom del lloc. £ire és el mot gaélic irlandés per designar
lilla d'Irlanda, que posteriorment va esdevenir el nom oficial de I'estat modern que l'ocupa.*® Per una
altra banda, I'arcangel Sant Miquel va ser un personatge rellevant a la litirgia del Regne Unit i Irlanda,
com posa de manifest la festivitat de Michaelmas, que va ser preceptiva a aquests territoris fins al s.
XVIII. Es celebrava a finals de setembre i a més de commemorar la figura de l'arcangel, marcava un
moment important en I'any agricola i el canvi d’estacid de I'estiu a la tardor.

A més daixd, es poden trobar altres analogies a nivell de tracat. Es cert que la rosassa-creu-
entrellag apareix de manera puntual a diverses edificacions europees del s. XII, sobretot a Franga i
Anglaterra. Tanmateix, hi ha altres dissenys a Galligants, en especial les diferents espirals centripetes i la
figura de la dovella C04, que tenen molts punts en coml amb les regles compositives basiques de la
tradicié celta irlandesa. Algunes d’aquestes serien la circumscripcié dels motius, el protagonisme de
tracats curvilinis i serpentins, i I'is de recursos com la dissimetria, la simetria radial i la multiplicidad de
centres. Més enlla d'aquestes caracteristiques de tragat, a Eiré i a Galligants s'intueix el mateix proposit
de l'art celta d’aconseguir un alt contingut simbolic mitjancant I'esquematisme i l'abstraccid. Alguns
d’aquests principis, de fet, encara eren latents a les restes d‘arquitectura i d'artesania celtibériques de la

meitat oest peninsular.

Sant Pere de Galligants, Castro de Santa Trega, carreu, Llibre de Durrow, detall, Irlanda, Clonmacnoise, llosa
dovella C04, Girona, s. XII Pontevedra, s. Il a.C. - 1d.C.* s, VII® sepulcral d’un artesa,
Irlanda, fi s. IX — s, XI*®

Al marge de tot aix0, res sembla explicar l'origen i el significat d'algunes de les figures més
excepcionals, com per exemple les que s’han anomenat bivalves, llevat que fossin una creacié Unica i
personal del mestre d'obres de Galligants. Aquestes figures podrien ser testimoni del fort element céltic

gque es va mantenir a territori irlandés després de la cristianitzacid, i de fet semblen il-lustrar les

4 . L . .
0 Gran Enciclopedia Catalana, a www.enciclopedia.cat

4 imatge de CARBALLO, L.X., Catalogo dos materiais arqueoloxicos do museo do Castro de Santa Trega. Idade do Ferro,
Diputacién Provincial de Pontevedra, Pontevedra, 1989

42 imatge de GREEN, M., Arte celta. Leyendo sus mensajes, Akal, Madrid, 2007
3 imatge de DUVAL, P.M., Los celtas, Aguilar, Madrid, 1977
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apreciacions dels especialistes en art celta, que parlen per exemple de “la vella oscil*lacié entre la vida i

la geometria, entre el realisme i la fantasia, entre la representacio i I'abstraccid.”*

En qualsevol cas, les edificacions estudiades al llarg del capitol permeten establir I'existéncia
d’uns artistes especialment interessats en els repertoris decoratius de caire geométric, pel que fa al propi
tracat com a manifestacio visible d’'un ordre matematic superior, perd també en referéncia a les seves
possibilitats estétiques i al seu potencial simbolic. L'excepcionalitat d’aquests mestres d'obra també es
detecta en l'originalitat de molts dels motius, que semblen haver-se creat especificament per cada obra.
En general, els temes que generen més interés son els entrellacaments i les figures circumscrites
d’organitzaci6 radial. Daltra banda, cal cridar I'atenci6 sobre la relativa esterilitat de la majoria d'aquestes
creacions. Tot i la seva eficacia compositiva i la seva qualitat simbolica, en territori peninsular la majoria

d’aquests motius geomeétrics no aconsegueixen convertir-se en una tipologia d'Us habitual.

** GREEN, M., op. dit.
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8. LES GEOMETRIES DE L’ARTESA. Les marques de picapedrer

En aquest capitol es reconeix I'Us que els mestres d’'obres i els artesans en general feien de la
geometria per crear signes identitaris personals. Per tal d'analitzar aquesta qliestio, s'examinara en
profunditat el conjunt de marques de picapedrer conservades a la peninsula.

D’entrada, es revisara la historiografia existent al respecte, i es definiran la funcié i el possible
significat d’aquestes marques. Tot seguit, es realitzara un estudi comparatiu respecte a altres signes
identificatius contemporanis a I'entorn dels oficis, com els dels mestres de seca i els ferrers. Finalment, es
proposara una classificacio formal de les marques de picapedrer més habituals en territori peninsular, i de

manera paral-lela, s'establiran diferents hipotesis sobre la possible procedéncia de cada tipus de motiu.
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Des dels inicis de la historiografia moderna, els signes gravats a bona part dels carreus de les
grans obres medievals de tota Europa han cridat I'atencié dels arqueolegs, arquitectes i historiadors de
I'art dedicats a I'estudi de l'arquitectura de I'edat mitjana. Tot i la dificultat d’establir amb seguretat la
funcié i el significat d'aquests gravats, la seva vinculaci6 amb els artesans que van participar en la
construccié ha estat sempre tan evident pels estudiosos del tema que se'ls ha acabat anomenant
marques de picapedrer.® Les complicacions que comporta el seu estudi son degudes principalment a
I'escassetat de documentacié medieval sobre el tema, cosa que implica que devia ser una practica
derivada del dia a dia de I'obra, sense prou rellevancia com per deixar-ne testimoni escrit en cap altre
context.

En el marc de la peninsula Ibérica, un altre obstacle a I'hora de fer una analisi exhaustiva de les
marques de picapedrer en un ambit tan ampli és la gran quantitat d’edificis medievals i I'abundancia de
marques a molts dells. A més, mai es pot tenir la certesa de comptar amb tota la informacié, doncs
moltes marques queden amagades darrere d'acabats o elements ornamentals com els retaules, o son
inaccessibles a causa de la seva ubicacid. També és molt probable que les marques de picapedrer no es
tinguessin en compte a I'’hora d’aparellar dels murs, de manera que moltes restessin en les cares ocultes
dels carreus. Aquest punt resulta evident quan s'observa que sovint, en un sol edifici, una mateixa marca
pot haver quedat col-locada amb diferents alineacions.

A més, no es pot oblidar que les esglésies romaniques no només es cobrien amb tapissos i amb
pintures murals per decorar i transmetre coneixements als fidels, siné que s’enguixaven repetidament al
llarg dels anys per tal de cobrir el sutge i la bruticia,? i practicament mai podia contemplar-se el mur nu.
Es molt possible que aixd també fos aplicable a les faganes exteriors. Es creu que era costum protegir la
pedra de la intempérie amb una pell de sacrifici de morter de calg, que s'anava renovant periodicament
per zones.?

Un dels testimonis utilitzats per donar suport a aquesta teoria és una de les il-lustracions que va
fer el pintor Jean Fouquet pel Llibre d’Hores d’Etienne Chevalier, coneguda com la Construccio del
Temple de Jerusalem, on es veu aquesta capa aplicada a la part inferior de I'edifici. AqQuest manuscrit va
ser realitzat a mitjans del s. XV, i per tant només es té constancia d’'aquesta practica des d'época gotica.
D'altra banda, cal dir que s’han conservat algunes pintures murals a zones especialment protegides
d’algunes facanes romaniques. Un dels casos més coneguts seria el de la portalada de Sant Joan de Bol,
que es va resguardar amb un porxo un segle després de la seva construccid. Posteriorment, s’hauria
perdut I'habit de preservar els murs exteriors de les edificacions, amb conseqiiéncies lamentables que
poden apreciar-se avui en dia.

La confirmacié d’'aquesta hipotesi comportaria la pérdua de funcié especifica de la marca un cop

el carreu es col-locava al seu lloc, o potser i com es veura més endavant, fins i tot abans, en el moment

Y Marcas de cantero o marcas de canteria en castella; marcas de pedreiro o marcas de canteiro en portugués; mason’s marks en
angles; Marques de tdcheron o marques de tailleurs de pierre en frances; steinmetzzeichen en alemany; etc.

2 MARTIN, T., “Reading the walls: mason’s marks and the archaeology of architecture at San Isidoro, Le6n”, a MARTIN, T. /
HARRIS, J. (ed.), Church, State, Vellum, and Stone. Essays on Medieval Spain in Honor of John Williams, Brill, Leiden-Boston, 2005

3 ROBADOR, M.D., “Los revestimientos medievales” a GRACIANI, A. (ed.), La técnica de /la arquitectura medieval, Universidad de
Sevilla, 2000
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gue el carreu surt de I'abast del picapedrer. Per tant, la marca de picapedrer hauria perdut la seva raé de

ser fins i tot abans que s'aixequés el mur. Aquests senyals no tornarien a veure's dotats de contingut fins

gue segles més tard van ser redescoberts i observats pels estudiosos contemporanis.

Sant Joan de Boi, fagana nord, Lleida, s. XI1* Construccié del Temple de Jerusalem, Llibre
d'Hores d’Etienne Chevalier, J. Fouquet, s. XV°

A la present investigacié s’han analitzat les marques de picapedrer visibles a simple vista als
edificis visitats durant el treball de camp, que inclou més d'un centenar de les edificacions medievals més
importants arreu del territori peninsular. Aixi mateix, s’han considerat les marques recollides a les
diferents publicacions esmentades a la bibliografia, fossin dels mateixos edificis inclosos al treball de
camp, o bé d'altres que s’han afegit al llistat general de marques. Per tal de facilitar el seguiment de
I'andlisi comparativa que es realitzara al llarg del capitol, s’adjunta un annex amb un recull de les
marques que s’hi han tingut en compte.®

En general, la importancia de les marques de picapedrer en I'estudi arqueologic i constructiu dels
edificis ha radicat principalment en la seva capacitat d'ajudar a establir aspectes com la cronologia de
I'edifici, les fases a les que es va veure acotada la construccid, la participacié de picapedrers itinerants o
I'organitzacié de 'obra. Aquest estudi, perod, vol centrar-se en l'interés que tenen les marques per elles
mateixes en tant que figures geométriques plenes de contingut. A banda d’altres consideracions que es
comentaran més endavant, s'entén la marca de picapedrer com un signe d'identificacié personal de
I'artesa que amb el pas del temps s’ha convertit en el rastre del seu treball.

També es vol posar especial atencio a la diferéncia entre la signatura d’'una obra d'art i la marca
del picapedrer. La signatura tradicional de I'obra d'art, molt poc comu durant la major part de l'edat
mitjana, tenia un caracter divulgatiu i autentificador; I'artista la rubricava conscientment per tal d’atribuir-
se amb orgull l'autoria total de I'obra davant del mén. Cada marca de picapedrer, en canvi, fa referéncia

a una petita part de l'edifici i d'alguna manera posa de manifest la col-lectivitat necessaria per

4 fotografia de la reproduccié a I'edifici de les pintures originals, que es troben actualment a 'TMNAC
5 imatge de la Visual Art Encyclopedia, a www.wikipaintings.org
® annex B, pagina 343 i segiients

184



materialitzar I'arquitectura medieval. A més, les marques tenen un caracter endogamic, malgrat alguna
aparent excepcio, la seva naturalesa identificativa i la relativa llibertat amb qué cada artesa devia triar la
seva marca. D’altra banda, constituien el resultat del treball i de les necessitats logistiques de l'obra, i al

seu origen només pretenien ésser tingudes en compte i enteses en el context de la construccié.

La historiografia de les marques de picapedrer ha donat lloc a multitud de teories per intentar
explicar el seu proposit i el seu significat. A principis del s. XX, Lampérez’ va fer un compendi de les
diferents hipotesis sustentades pels arqueolegs fins aleshores, amb una valoracié de cadascuna. Ja de
bon comencament, va descartar algunes de les presumpcions anteriors per “manca de base solida”. Es
tracta de les que entenen que els signes lapidaris formaven part d'un alfabet magic i esotéric que
s'utilitzava com a proteccié contra poténcies enemigues de la natura, i també de les que atribuien a
aquests signes la funcio d'indicar als obrers l'assentament i I'encaix dels carreus. Tanmateix, el cert és
gue s’ha continuat polemitzant sobre aquestes dues possibilitats fins a époques molt més recents, sense
acabar de rebutjar-les mai completament.

Al Col-loqui Internacional de Gliptografia de 1982, per exemple, una de les ponéncies anava més
enlla en la teoria de la utilitat constructiva de les marques, i apuntava la possibilitat que fossin claus
mnemotécniques dels mestres d'obres per tal de facilitar el treball, donada la tosquedat dels planols de
l'edat mitjana®. Cal dir al respecte que efectivament a certes peces s’han trobat signes de posicio,
utilitzats per indicar aspectes com l'alcada del mur o la posicié del carreu.? Aixd no obstant, es tracta de
marques de tracat molt simple i sense cap contingut simbolic, que es distingeixen clarament de les
marques identificatives dels artesans.

Lampérez també recull tres teories més, que sén compatibles i poden produir-se de manera
simultania i sense excloure's mUtuament. La primera assigna a les marques el paper de signatura de cada
picapedrer, que hauria permés facilitar la liquidacio i el cobrament de cada carreu realitzat. Aquesta visié
és compartida per la majoria d'experts, des de Puig i Cadafalch®® a autors d'obres més recents, com
Rodriguez Estévez.'* Aquest Ultim, en la seva monografia sobre els picapedrers de la Catedral de Sevilla,
fins i tot déna una explicacié a la multitud de carreus sense marca de picapedrer al-legant que aquests es
realitzaven dins de la jornada que els obrers cobraven setmanalment. Els carreus “marcats” s'haurien
tallat en moments d’especial necessitat, quan els picapedrers feien hores extres i cobraven la seva feina a
preu fet.

Aquesta hipotesi és prou raonable, pero el cert és que no hi ha cap testimoni que la sustenti, i els
carreus sense marques poden tenir altres explicacions. De fet, en aquesta mateixa linia, les marques de
picapedrer podrien haver estat realitzades pels artesans de les colles transhumants que col-laboraven a

les grans obres d'edificaci6 de manera temporal, mentre que els operaris locals no necessitaven fer-ho

! LAMPEREZ, V., Historia de la arquitectura cristiana espafiola en la Edad Media, Espasa-Calpe, Bilbao-Madrid-Barcelona, 1930

8 RAMIREZ, J. T., “Signos lapidarios localizados en la colegiata de Santa Maria la Mayor de la ciudad de Toro (Zamora)”, a Actes du
Collogue International de Glyptographie de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau,
1983

° MARTINEZ, I. / MARTINEZ, J. A. / RUBIO, J., “Marcas de cantero en el castillo de Sadaba (Zaragoza)”, a Actes du Colloque
International de Glyptographie de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983

O puic v CADAFALCH, J. / FALGUERA, A. / GODAY, J., L arquitectura romanica a Catalunya, 1909-1918, Facsimil, Barcelona, 1983
" RODRIGUEZ, J. C., Los canteros de la catedral de Sevilla, Diputacién de Sevilla, 1998
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perque rebien un salari fixe. Al cap i a la fi, la gran majoria de marques de picapedrer es troben a obres
importants, i no pas a les construccions més petites o de caracter rural. Igualment, també poden haver-hi
motius més casuals, com la possibilitat que s’exposava anteriorment de que les marques quedessin a les
cares ocultes dels carreus.

La segona teoria també entén aquests signes com a marques personals de cada picapedrer, pero
es refereix a l'origen del seu tragat, que hauria estat intimament relacionat amb l'autor de la marca.
Aquesta podria representar circumstancies diverses, que anirien des de la inicial o el monograma del nom
de l'artesa o de la seva familia, a l'expressio de les seves creences, el seu estat social present o passat,
I'época en qué havia estat treballant a I'obra, etc. Es evident que aixd no exclou la utilitat que pogués
tenir la marca, ja fos per ajudar a recomptar la tasca de cada obrer o no. Tot i aix0, alguns autors com
Puig i Cadafalch, defensen el caracter personal de les marques de picapedrer pero els hi neguen tot
sentit simbolic i significacié especial.

En aquest aspecte també cal esmentar la tesi de Franz Rziha, publicada a Viena el 1883 i que té
l'interés de derivar del patrimoni cultural de la Bauhiitte,** i no d'una investigacié estrictament académica.
Rziha plantejava I'existéncia d'unes reticules geomeétriques (ad cuadratum, ad triangulum, cuadrilobular i
trilobular) que s'haurien utilitzat en el seu origen per realitzar operacions d'estereotomia, és a dir, el
tracat a tamany real de les parts d'una obra abans de la seva execucid. Aquestes mateixes reticules
s'haurien fet servir posteriorment com a matriu geomeétrica per tal de configurar les marques personals

de cada treballador.

A=

\DX

o
~> X

Exemples de les reticules de Franz Rziha, segons Alvarado: ad cuadratum, ad triangul/um, cuadrilobular i trilobular

Part superior d’'una pilastra amb marques de  Marques de picapedrer de Santiago de Compostela, s. XII
montatge, Catedral de Kéln, s. XI11*

12 Federacio de gremis de picapedrers i constructors constituida a I'entorn del gotic alemany

13 imatge de KIMPEL, D., “La actividad constructiva en la Edad Media: estructura y evolucién” a CASSANELLI, R. (coord.), Talleres
de Arquitectura en la Edad Medja, Moleiro, Barcelona, 1995
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Alguns aspectes d'aquesta teoria encara sén molt discutits, sobretot perqué en ultim terme tot es
pot tracar en una xarxa prou atapeida.'® Aixi mateix, és impossible tracar-hi moltes de les marques dels
edificis peninsulars, principalment les de caire figuratiu i les de tragcat més organic, com per exemple les
de Santiago de Compostela que es mostren a les imatges.

Per ultim, i amb referéncia a les obres situades en territori gallec particularment, Lampérez
apunta que en algunes ocasions, potser independentment de les dues anteriors, algunes marques
podrien haver representat al donant d'un carreu, una columna, una volta, etc., ja fos un particular o una
corporacid. Aguesta possibilitat vindria recolzada pel costum medieval que hi havia a Galicia de gravar a
les lloses sepulcrals l'instrument caracteristic de I'ofici que havia exercit la persona difunta, ja que en
alguns casos sén molt similars a les marques dels carreus. Convé tenir present, pero, que aquest tipus de
marca, tot i acceptar-se el fet que representin un ofici, també podrien indicar l'ocupacié anterior del
picapedrer, la del cap de la seva familia, o la d'algun avantpassat que hagués acabat per donar nom als

seus descendents.

Santa Maria a Nova, A Corufia, llosa sepulcral Santa Maria a Nova, A Corufia, carreu, s. XIV

En aquest context també podrien incloure's alguns carreus de la capgalera de l'església del
monestir de Santes Creus, a Tarragona. S'hi han conservat gravats de motius arquitectonics que podrien
comparar-se als castells i torres de defensa que apareixen a gran part de I'heraldica medieval de la
peninsula, de vegades fins i tot a inscripcions. D'aquesta manera, s’haurien tracat al carreu les armes - 0

una d'elles - de I'escut del donant.

Casa, Sangiesa, Navarra™ Catedral de Roda de Isdbena, claustre, Huesca, s. XIlII Santes Creus, Tarragona, capcalera

14 ALVARADO, ., Herdldica, simbolismo y usos tradicionales de las corporaciones de oficio.: las marcas de cantero, Hidalguia,
Madrid, 2009

15 imatge de MARTINEZ, J. / MENENDEZ, F., Emblemas herdldicos en el arte medieval navarro, Gobierno de Navarra, Pamplona,
1996
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En aquest cas concret, per exemple, sembla més probable la hipotesi del donant que el fet que
es tracti d'una marca de picapedrer, sobretot per la complicacio del tracat. Aquest tipus de practica no és
excepcional, i podria comparar-se al costum de les associacions de treballadors d'oferir vitralls decorats
amb el utensilis propis del seu ofici a les catedrals gotiques.'® De tota manera, no pot descartar-se la
possibilitat que es tractés d'un grafit realitzat per un individu totalment alié a la construcci6é del temple,
tot i que la precisi6 del tracat i el detallisme dels dissenys semblen indicar el contrari.

De totes aquestes teories, les que s’han imposat amb més forca al llarg del temps i sén en
realitat les més raonables, fan referéncia al caracter individual i identificatiu de les marques de
picapedrer, fins al punt que alguns autors les han anomenat signatures.’” Es aquesta hipotesi la que
resulta més coherent, i a partir de la qual s’ha treballat en el present estudi sense descartar les diferents
possibilitats sobre el seu origen i la seva funcié, principalment la de facilitar el cobrament de les peces
realitzades a preu fet. A més, es conserven alguns documents de diferents obres importants que recolzen
aquest plantejament. El 1521 un dels mestres picapedrers del claustre de la Catedral de Santiago, Alonso

Contin, va denunciar a I'aparellador de I'obra, Alonso da Costa, perqueé:

'porque non escribia las piedras de cada uno como era, é que esto es verdad, e lo marco de su marca’ *®

També hi ha un altre testimoni documental de la importancia com a signe identificatiu de les
marques de picapedrer, tot i que també és bastant tarda. Es tracta d'un dels llibres de I'obra de la
Catedral de Toledo que s’ha conservat, de I'any 1463. En ell apareixen els salaris dels picapedrers, i la
signatura d’aquests per donar fe del cobrament. Molts d’aquests rebuts estan rubricats amb el signe que
els obrers empraven per marcar els carreus, i aix0 indica sense cap dubte que a un picapedrer se’l podia
recon@ixer tant per la seva signatura autografa com per la seva marca professional.'® Cal dir que els
signes recollits a aquest llibre d’'obra toleda apareixen al recull general de marques de picapedrer de Tous

i Sanabra,? cosa que no deixa dubte del seu origen.

Fragments del “Libro de Obra i Fabrica de la Catedral de Toledo”, 1463*

16 DUBY, G., Europa en la Edad Media, Paidés, Barcelona, 1986

1 ALBA, N. / PORRAS, A., “Firmas de los canteros en la Alcazaba de Almeria”, a Actes du Collogue International de Glyptographie
de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983

18 ALVARADO, J., op. cit.

19 IZQUIERDO, R., “Naticias sobre canteros de la catedral de Toledo en el siglo XV" , a Actes du Colloque International de
Glyptographie de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983

20 TOUS, J., “Técnica y clasificacion de los signos de canteria” a Actes du Colloque International de Glyptographie de Saragosse: 7-
11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983

= imatges de ALVARADO, J., op. cit.

188



Convé tenir en compte també observacions de caracter més practic, com les d'Alegret, que
justificava el caracter individual de les marques al-legant I'existéncia de més de 300 signes diferents en el
cas de la Catedral de Barcelona, per exemple, ja que és impossible que hi haguéssin tantes corporacions
a la mateixa obra.?? Aixi semblen indicar-ho també alguns exemples on és obvi que la marca havia
d’identificar a un Unic individu. Un cas prou evident seria el d’'una de les marques de picapedrer de San
Isidoro de Leén, en forma de “V”. A un dels carreus del temple, aquesta marca apareix sota la inscripcio

‘ERAT DE’, que indica clarament que I'artesa feia una crida especial al seu treball personal.

San Isidoro de Leén, marca de picapedrer amb inscripcid, s. X112 San Isidoro de Ledn, marca de picapedrer, s. XII

Fins ara, s'ha justificat el caracter identificatiu i individual de les marques de picapedrer en el
context de les obres arquitectoniques, pero també resulta Gtil i revelador comparar aquests signes amb
els utilitzats com a signatura en altres oficis en territori peninsular, en especial de caire artesanal. Aixi,
pot constatar-se que ja en época ibera i romana era costum esgrafiar les peces de ceramica amb
inscripcions ibériques, normalment a base de textos molt curts o abreviatures, probabement relacionats
amb la marca personal del terrissaire o del propietari.** Tal com es desenvolupara més endavant, I'alfabet
ibéric podria haver estat una font habitual de signes personals en aquest tipus de context. A més, també
es troben entre les marques de terrissaire o de propietari figures habituals a les marques de picapedrer,

com la fulla de palma.

>=>

I

Segobriga, ceramica amb grafit, Santa Maria de Poblet, Segébriga, ceramica amb grafit, Paeria de Lleida, s. XIlII,
Cuenca, s. lI-la.C.® Tarragona, s. XI1I-XIV Cuenca, s. 1I-1 a.C. segons Sarrate®®

22 ALEGRET, A., £/ Monasterio de Poblet, Salvat y C2, Barcelona, 1904
2 imatge de MARTIN, T., gp. cit.
2 VELAZA, J., Epigrafia y lengua ibéricas, Arco/Libros S. L., 1996, Madrid

25 les dues imatges de peces ceramiques del Museo Virtual de Segébriga, materials recuperats a les excavacions dirigides per J.M.
Abascal - M. Almagro-Gorbea - R. Cebrian, a www.segobrigavirtual.es
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En el camp de la numismatica medieval també existeixen diferents tipus de marques que
s'afegien al disseny original de la moneda durant el procés de fabricacio. En alguns casos sén de caire
col-lectiu, com les marques de seca i les marques d’emissio, que indicaven el taller d’encunyacié i el
moment de posada en circulacié de la moneda respectivament. Pero també hi ha marques individuals,
com per exemple els emblemes dels assajadors, dels gravadors o dels mestres de seca. Fins i tot
existeixen els anomenats punts secrets, que consistien en petits senyals al camp de la moneda, només
entesos pel personal de les seques, i que els servien per reconeixer les seves propies emissions.?’

Les marques de gravador, que indiquen I'autoria del disseny de I'encuny, havien estat freqiients a
les monedes gregues perdo s6n molt escasses a época medieval. Per una altra banda, a diferéncia de les
marques de picapedrer, les marques de mestre de seca i d'assajador — el funcionari que vigilava la
puresa del metall -, transcendien I'entorn artesanal del taller de moneda, doncs servien com a garantia
de control i com a identificador de I'operari responsable de la seva fabricacié davant de possibles errors.
Les marques amb funcié verificadora eren freqlients a la Corona d'Arago, en especial les del mestre de
seca, mentre que a la Corona de Castilla només es va fer obligatori gravar marques per identificar a

I'assajador a partir de 1497.?% Des d'aleshores, aquesta practica es va extendre a tota la peninsula, pero

el cert és que anteriorment cada seca seguia els seus propis criteris per marcar les monedes.

Mig flori d’Alfons IV, Mallorca, amb marca  Doble Excelente dels Reis Catolics amb marca Santa Maria de Poblet, marca
de mestre de seca en forma d'estrella de d’assajador en forma d'estrella de sis puntes, vers de picapedrer del claustre,
sis puntes, 1419-1425% 1515% s.XIll

Les marques de les monedes medievals peninsulars s6n molt variades, i consisteixen majorment
en motius geomeétrics i figuratius, lletres, monogrames i nUmeros. Les marques de seca tenien un disseny
concret de caracter public i oficial, de vegades imposat o autoritzat pel governant en un moment donat. A
finals del s. XIV, Joan | d'Aragé va establir les marques de les quatre seques principals dels seus dominis,
i sembla que no va triar motius estrictament heraldics, sino que va consolidar uns signes ja coneguts.*
Pel que fa a les marques dels carrecs responsables de les encunyacions, es van formar generalment a
partir de signes heraldics del seu llinatge o de les seves inicials. La majoria de dissenys figuratius,

sobretot a Valéncia i a Mallorca, resulten armes parlants de I'escut familiar del moneder. Seria el cas, per

% imatge de SARRATE, J., “Signos lapidarios y de prisioneros en el Palacio Municipal de la Paheria de Lérida”, a Actes du Collogue

International de Glyptographie de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983
27 PELLICER, J., Glosario de maestros de ceca y ensayadores (siglos X111-XX), Museo Casa de la Moneda, Madrid, 1997

28 ALFARO, C. / MARCOS, C. / OTERO, P. / GRANEDA, P., Diccionario de Numismética, Secretaria General Técnica, Subdireccién
General de Publicaciones, Informacion y Documentacion, Madrid, 2009

2 imatge de CRUSAFONT, M. / COMAS, R., £/ flori d'or catala: Catalunya, Valéncia, Mallorca, Asociacion Numismatica Espafiola,
Societat Catalana d'Estudis Numismatics, Barcelona 1996

% imatge de PELLICER, J., op. cit.
31 CRUSAFONT, M. / COMAS, R., op. cit.
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exemple, dels mestres de seca Pere Sabater i Melchor Rodriguez del Castillo, que utilitzaven una sabata i
un castellet com a marca, respectivament.® Crusafont estableix I'existéncia de marques personals més
enlla dels distintius del llinatge, que aconsegueix identificar mitjancant la sigil-lografia. Aquesta practica

consisteix en comparar les marques de les monedes amb els segells personals dels mestres, cosa que

permet, a més, fer-ne una identificacié més rigorosa que no pas la consulta dels tractats d’heraldica.®

Segell del mestre de seca o Flori de Pere IIl amb marca d’emissi6 en forma d'espasa, Santa Maria de Poblet, marca de
tresorer Joan Blan Perpinya, 1354-1365

Segell dels Cardona Flori d’Alfons 1V amb marca del mestre de seca Cardona en Santa Maria de Montblanc, marca
forma de card, Valéncia, 1448-1458% de picapedrer de la fagana, s. XIV

Com s’ha mostrat a les imatges anteriors, poden trobar-se algunes coincidencies entre les
marques de les monedes i les de picapedrer, que de vegades no son tan evidents com en altres oficis a
causa de les grans diferéncies técniques amb qué es realitzaven i la dificultat afegida que suposava als
moneders el petit tamany de les encunyacions. Altres signes comuns serien figures com els escudets, les
llunes minvants, les creus gregues, les flors de quatre pétals, les estrelles de cinc i de sis puntes, les
palmetes, els cercles concentrics, les creus sobre globus o sobre tripode, o algunes lletres. A partir del s.

XVI, els emblemes tradicionals es van anar substituint per les inicials de l'individu.

El col-lectiu dels ferrers també marcava les seves peces amb un signe personal, perd se n’han
preservat molt pocs exemplars. Es té constancia de I'existéncia d'un llibre de marques que es conservava
a l'arxiu historic del gremi de Barcelona, perd malauradament no ha arribat als nostres dies. Algunes de

les peces conservades tenen marques similars a les mostrades fins ara, com ara la flor de lis, o les lletres

32 PELLICER, J., op. cit.
33 CRUSAFONT, M. / COMAS, R., op. cit.
34 les quatre imatges de CRUSAFONT, M. / COMAS, R., op. cit.
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“A” i “T".* Pel que fa al treball del metall, la tradici6 de marcar les peces es remunta almenys a la
dominacié romana de la peninsula. Les mines existents al territori van passar a ser propietat de I'estat
roma, que va afavorir la seva explotacié perqué en rebia una gran aportacié. Com a resultat d'aquesta
activitat, s’han conservat nombrosos lingots de plom amb segells dels particulars o de les societats de

capital privat que s'en feien carrec.®®

Lingots de plom d'época romana, Cartagena®’ Canelobre, Seu de Tarragona, s. XV Arqueta, s. XIV-XV®

Al marge de les marques de caire artesanal derivades del propi treball, també a I'heraldica
medieval apareixen signes molt similars a algunes de les marques de picapedrer de caracter més
figuratiu. Es tracta de motius relacionats principalment amb eines professionals, que recorden
enormement als gravats tipics de les lloses sepulcrals de la zona de Galicia que s'exposaven amb
anterioritat. Aquests blasons posen de manifest que alguns tipus de representacions figuratives estaven
plenament integrades en I'ambit onomastic, i que per tant no eren simbols exclusius de les corporacions

professionals.

El Carmen, Sangiiesa, claustre®  Catedral de Sevilla* San Francisco de Sangiiesa San Isidoro de Ledn

En aquest recull de signes personals, cal tenir en compte també els testimonis conservats en

entorn rural, en activitats on es pressuposa una manca important d’aprenentatge en el sentit gremial dels

s AMENOS, L., L ‘activitat i les produccions dels ferrers en el marc de l'arquitectura religiosa catalana (segles XI-XV), Tesi Doctoral,
Universitat de Barcelona, 2004

%6 informacié del Museo Arqueolégico de Murcia

87 imatge del Museo Nacional de Arqueologia Subacuatica de Cartagena, disponible a commons.wikimedia.org
38 les dues imatges d' AMENGS, L., op. cit.

%9 les dues imatges d'escuts de MARTINEZ, J. / MENENDEZ, F., op. cit.

40 segons COMEZ, R., Los constructores de la Espafia medieval, Universidad de Sevilla, Sevilla, 2001
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oficis artesanals. Han arribat als nostres dies diversos exemples de continuitat de signes identificatius
comparables amb les marques de picapedrer, en especial a I'ambit del pasturatge. En aquest tipus
d’entorn muntanyeés, l'artesania no tenia res a veure amb la produccioé dels artesans professionals que
dirigien la seva produccié al mercat, i que per tant havien d'adaptar-se a demandes canviants i a les
novetats estétiques. L'artesania pastorivola es dedicava majorment al consum propi, i quan admetia
formes decoratives, emprava aquelles que s’havien aprés per tradicio, heretades de temps prehistorics,*
i que probablement s’han conservat essencialment fins fa pocs decennis.

Als Pirineus, les ovelles tenien un senyal permanent a l'orella que permetia reconeixer a quin
ramat pertanyien, i que estava realitzat a base de talls, osques o forats. Tanmateix, el bestiar
transhumant es barrejava un cop arribava a la muntanya, i hauria estat molt dificil triar les ovelles
propies només amb aquesta marca. Per aix0, abans de pujar a la muntanya, era practica habitual marcar
I'esquena de cada animal amb el senyal de la casa. L'aplicacié es realitzava amb un derivat del quitra, la
pega, mitjancant una peca de ferro anomenada marcador.*

La gran majoria dels marcadors conservats sén de dificil datacio, i de fet no es té constancia de
cap peca de cronologia medieval. Tanmateix, cal pensar que el marcatge del bestiar es deu remuntar als
inicis de la transhumancia, i que els senyals de cada casa es devien mantenir a grans trets fins a finals
del s. XIX, quan es van comengar a substituir en molts casos per les simples inicials del propietari. Del
que no es pot dubtar és de la pericia dels pastors ni del seu gust per I'ornamentacié geomeétrica des de
temps molt antics, ja que es conserven nombrosos collars d’'esquella musicats amb ganivet, on apareixen
motius com les flors de quatre i sis pétals, les estrelles, les ziga-zagues, o els escacats.

Tornant a les marques de bestiar, les de disseny tradicional tenen un marcat caracter geometric,
i en ocasions exhibeixen composicions prou complexes. A la seva obra etnografica sobre el Pirineu,
I'antropoleg Ramon Violant va fer un recull de les marques de bestiar que hi pervivien entre els anys
1941 i 1946, en el moment que va realitzar la recollida de dades.*® Aquest mateix autor les va comparar
amb inscripcions prehistoriques i ibériques, i va establir d'aquesta manera una procedéncia remota pels
signes.

Tal com es mostra a la imatge, una part considerable d'aquests tracats son identics als de moltes
de les marques de picapedrer realitzades durant I'edat mitjana a tot el territori peninsular. Aquesta
circumstancia és reveladora a I'hora de considerar I'antiguitat i la continuitat dels signes identificatius que
encara eren valids a aquesta época. Les marques medievals haurien estat el resultat de linies evolutives
molt diferents en cada ambit, perd remeten a un punt comui en el passat. Aquest moment hauria de ser
anterior al renaixement urba del s. X que va comportar I'aparicié dels oficis amb orientacié comercial, i
probablement arrela a les primeres activitats artesanals que es van produir a la peninsula de manera

organitzada.

41 PALLARUELO, S., Pastores del Pirineo, Ministerio de Cultura, Madrid, 1988

42 MIRALLES, F., “Els pastors i els seus camins”, exposicid realitzada per I'Associacié d’Amics dels Camins de Ramaders, Ferrocarrils
de la Generalitat de Catalunya — Vall de Nuria

. VIOLANT, R., £/ Pirineo espafiol, Altafulla, Barcelona, 1989
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Marques de bestiar del Pirineu, segons Violant (coincidéncies en vermell)*® Marcador de cal Granés de Baga“*®

Tots aquests exemples no fan sind recolzar la idea d’'una practica comuna a l'entorn dels oficis
consistent en la utilitzacié6 d'una signatura que no tenia una motivacié estrictament reivindicativa de
l'autoria de I'obra, sind una funcié practica relacionada amb el recompte del treball, la propietat o la
garantia atorgada a una peca. El que sembla clar és que aquesta signatura tenia un caracter personal i
definia i representava l'individu o la seva familia. A més, els seus origens sén molt remots i estan molt
arrelats, doncs es conserven signes iberics fins a época medieval i posterior. Aixo pot indicar el traspas de
la signatura de generacié en generacié d'una mateixa familia o taller, amb les petites variacions que es
poguessin haver introduit progressivament per tal de personalitzar els signes, tal com es veura més

endavant.

Per tal d'iniciar I'estudi especific de les marques de picapedrer, cal precisar que les més antigues
de les que es té constancia es troben a Egipte i es remunten a finals del tercer mil-lenni abans de Crist.
També apareixen als murs de diverses ciutats perses, realitzades al voltant de l'any 700 a.C., i a
construccions de la Grécia i la Roma classiques.*’ En territori peninsular, i en el marc de I'Antiguitat, sén
un exemple especialment conegut les marques gravades a les muralles de Tarraco, durant el s. Il a.C.,
tot i que també poden trobar-se d'altres, com per exemple les descobertes als fonaments de diverses
edificacions romanes a Cérdoba.*®

Les de Tarragona ja van cridar I'atenci6 de Puig i Cadafalch, que va anomenar-les “signes
lapidaris ibérics” i va destacar la seva similitud amb algunes de les marques de picapedrer de Poblet.

Tanmateix, la seva tesi en descarta qualsevol tipus de relacié conscient, i atribueix la semblanca

a4 imatge presa a la Vall de Nuria (2013), Col-lecci6 Lluis Novelles i Prats (Sant Pere de Torell6)

45 imatge de VIOLANT, R., op.cit.

46 imatge de MIRALLES, F., gp. cit.

47 ALVARADO, J., op. cit.

48 GUTIERREZ, I., “Marcas de cantero romanas en Cérdoba” a Anales de Arqueologia Cordobesa, n® 15, 2004
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Gnicament a la simplicitat dels tracats.”® També Tous i Sanabra opina que els signes gravats a les
muralles de Tarragona no poden ser iberics, i de fet centra el seu estudi gliptografic del monument en
aquesta discussi6.> Es recolza en diverses circumstancies, relacionades principalment amb la manca de
técniques constructives comparables entre les restes arqueologiques ibériques de I'época, amb la
superioritat de la cultura i I'enginyeria romana, que no hauria admes condicionaments constructius
indigenes, i amb la possibilitat que els signes procedissin d'altres cultures. Aixd no obstant, el cert és que
cap dels dos autors déna arguments solids ni ofereix cap proposta alternativa justificada de manera

satisfactoria.

51

Fragment d’'una inscripcié ibera en bronze trobada a Torrijo del Campo, Teruel, s. Il-1 a. C.

2 e e

Diferents marques de picapedrer de la muralla de Tarragona, 150-125 a.C.

En primer lloc cal dir que el que es vol reclamar com iberic és I'is dels signes, no la técnica
constructiva, i bé que els artesans indigenes podrien haver assumit les feines més manuals sota les
ordres de constructors romans. Cal recordar que aquest tipus de marques eren realitzades pels
picapedrers que tallaven el carreu, no pels mestres que aparellaven els murs ni menys pels técnics que
dirigien I'obra. Per una altra banda, el tracat de les marques és bastant tosc i de grans dimensions
comparat amb els exemplars medievals.

En qualsevol cas, no semblen realitzades per artesans amb un gran nivell d’especialitzacio. Pel
gue fa a l'origen dels signes, és cert que els caracters ibérics sén hereus d'escriptures més antigues i
consolidades en el moment de la seva formacié, com la fenicia i la grega,®® perd que no fossin de creacié
original ibera no vol dir que no formessin part de l'alfabet ibéric. De fet, fins al segle | d. C. les

inscripcions epigrafiques no van deixar de fer-se en escriptures indigenes per la pressio del llati, a

S puic ¥ CADAFALCH, J. / FALGUERA, A. / GODAY, J., op. cit.

50 TOUS, J., “Los signos de canteria en las murallas romanas de Tarragona” a Actes du Colloque International de Glyptographie de
Saragosse. 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983

! imatge presa al Museo Provincial de Teruel
52 MALUQUER, J., Epigrafia prelatina de la Peninsula Ibérica, Instituto de Arqueologia y Prehistoria, Universidad de Barcelona, 1968

195



conseqiiéncia de la romanitzaci,> i per tant en el moment de construccié de la muralla els grafemes
ibérics encara s'empraven de manera usual.

Aix0 no obstant, la realitat és que pot resultar dificil defensar una continuitat entre les marques
de picapedrer d’época classica i les medievals. Hi ha un buit de més de cinc-cents anys sense cap
testimoni clar, malgrat que és veritat que les obres arquitectdniques conservades també sén escasses. A
més, es tracta d'una época molt convulsa, amb canvis de poder extrems i migracions generalitzades, que
suposen un desarrelament molt fort de la societat. Tot i aixd, autors com la Marta Llorente®* apunten a la
possibilitat que els gremis de la Roma imperial tinguessin continuitat i fossin precisament els transmissors
del saber artesanal essencial fins als primers segles de I'edat mitjana. Sigui com sigui, no pot afirmar-se
amb seguretat l'origen ibéric de les marques de picapedrer medievals, encara que s'acceptés la
procedencia ibera de les marques hispanoromanes. Per una altra banda, I'enorme similaritat entre els
signes de l'escriptura ibérica i gran part de les marques de picapedrer romaniques és innegable, i s'’hi
inclouen figures de tracat prou singular com perque es tracti d’'una simple coincidéncia.

Altrament, ha de contemplar-se la possibilitat que davant la necessitat de marcar les propies
peces, els picapedrers dels inicis del romanic recorreguessin a les antigues esteles iberes i romanes que
empraven com a material de construccid i adaptessin algun dels senyals que hi apareixien. Es tractaria

d'un cas com els desenvolupats al segon capitol,®

en qué la reutilitzaci6 material d'un element
arquitectonic donava lloc a un procés de reutilitzaci6 més profund que comportava I'assumpcié de part
del repertori geométric d'una altra cultura com a propi. En aquest cas, els signes s’haurien copiat
estrictament a nivell formal, buits del seu contingut fonetic primitiu, i se’ls hauria donat un significat ex
novo.

Per tal de sostenir la teoria de l'origen ibéric de les marques de picapedrer medievals s'ha
d'acceptar la possibilitat real de qué els signes que representaven una familia es transmetessin de
generacid en generacid en l'entorn dels oficis, ja que com s’ha exposat anteriorment, I'is de marques
n'era habitual. Les primeres inscripcions ibériques conservades a la peninsula daten del segle V a. C., i se
sap que l'escriptura ibérica no era exclusiva d'una elit culta, sin6 que estava generalitzada i també
sutilitzava en entorns molt humils.>® Es molt probable que en aquest cas la funcié i significat originals
dels signes ibérics també es perdessin amb el pas del temps, i els artesans en tinguessin una percepcio
simbolica, representativa Unicament de la propia identitat.

De tot aix0 es poden extreure tres plantejaments per explicar la similitud de les grafies ibériques i
les marques de picapedrer medievals: la generacio espontania i casual dels mateixos signes cinc segles
després, amb la situacié geografica com a Unic element de continuitat; la copia de figures antigues
indesxifrables a nivell formal; i la transmissié de generacié en generacio dels emblemes familiars. Entre
aquestes teories que semblen tan allunyades entre si traspua una altra possibilitat que les relliga en certa

manera i que sembla més plausible.

53 TUNON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., Introduccidn: primeras culturas e Hispania romana, Labor, Barcelona, 1981

%4 LLORENTE, M., £/ saber de la arquitectura y de las artes. La formacion de un ambito de conocimiento desde la Antigiiedad hasta
el siglo XVII, Edicions UPC, Barcelona, 2000

% pagina 32 i seguients
%6 MALUQUER, J., op. cit.
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Moneda ibérica de la seca de Barscunes, Pamplona, s. I-1l a. C.%’

Marques de picapedrer de diferents edificacions medievals amb signes similars als de la moneda ibérica mostrada: Catedral de
Santiago de Compostela, Santes Creus, Santo Domingo de Silos, Catedral de Tarragona i Catedral de Lugo (s. XI1-XI1I)

Segons aquesta hipotesi, les grafies de I'escriptura ibérica haurien estat prou interioritzades per
les cultures de l'est i el sud peninsular com per esdevenir part del patrimoni immaterial de cada familia
com a consequéncia del procés d'imposicié de I'alfabet llati. Si I'imaginari col-lectiu funciona a nivell social
diferenciant la propia cultura de les altres, aquest imaginari familiar ho hauria fet a nivell personal
proporcionant simbols per a la identificaci6 amb la propia estirp. D'aquesta manera, el signe utilitzat per
I'artesa medieval aniria molt més enlla de la signatura comu, doncs estaria dotat d’'una gran carrega

simbolica més o menys conscient, relacionada amb I'heréncia ancestral de I'individu.

Al seu estudi sobre les marques de San Isidoro de Ledn, Therese Martin®® reconeix tres nivells de
picapedrers del taller de Compostela a I'obra de Ledn. Els menys capacitats preparaven els carreus i els
marcaven per facilitar el pagament. Després hi havia els que realitzaven els detalls decoratius, que era
una feina que requeria més entrenament perd que en acabat resultava repetitiva i bastant mecanica. Al
cim, hi havia els mestres responsables de les peces Uniques, sobretot de les escultures de la facana i dels
capitells historiats. Per a l'artesa experimentat, la propia singularitat de la peca era el millor rastre que
podia desitjar, i com que la seva feina era facilment reconeixible no calia marcar-la. Era el propi treball,
I'estil de I'escultor, la unicitat de cada peca, allo que conformava la seva signatura.

Algunes de les marques tragades als carreus d'un mateix edifici resulten excepcionals per la gran
precisi6 i habilitat que requereix la seva execucio, i de vegades fins i tot van acompanyades

d’inscripcions, com s’ha mostrat anteriorment. Cal contemplar la possibilitat que fossin obra dels escultors

57 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
%8 MARTIN, T., op. cit.
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més experimentats que en moments puntuals es veien obligats a col-laborar en les tasques més basiques
per tirar endavant I'obra.

Pel que fa a l'autoria de les marques, només caben dues suposicions: que el signe fos personal -
de creaci6 propia de l'artesa o copiat d’'un altre context - o bé que fos heretat familiarment o al taller en
gué es treballava. Fins i tot en els casos en qué la marca sembla ser heretada, i sobretot en I'entorn de
les grans obres on intervenen colles diferents, I'obrer sovint personificava la figura original amb un tret
particular per diferenciar-la de la resta de treballadors, donant lloc a una familia de signes. Probablement
mai es podra saber del cert a quin grup de picapedrers pertany cada marca, excepte en els casos de
marques amb una mateixa arrel compositiva que es troben al mateix edifici. Un exemple clar serien les
tres formes diferents de la “S” a San lIsidoro de Le6n.*® Aquesta teoria es veu reforcada per la
importancia que van tenir els clans de constructors. Se sap amb seguretat que nombroses dinasties de
mestres d’obres van participar a les grans edificacions medievals de la peninsula. També que pares, fills i
germans es posaven al capdavant de les obres de manera simultania o successiva, i que els carrecs
s’heretaven amb molta freqiiéncia.®

Poden trobar-se molts tipus de variants d’'una mateixa marca, que depenen en gran part del
disseny de partida. En la majoria de figures el recurs més freqiient és I'eliminacié o I'addicié de petits
elements, en especial linies, triangles o creus. Un cop afegits aquests elements, també pot alterar-se la
seva posicié respecte al motiu original. En el cas de figures basades en un tracat concentric, és molt
habitual modificar la quantitat de diametres que hi apareixen, normalment entre 1 i 4. En alguns dissenys
basats en angles aguts, es poden trobar exemples en qué es modifica I'angle de tracat de la figura. A la

imatge inferior, poden veure’s dos tipus de mutacions, al primer cas s'afegeix una creueta al signe inicial,

i a l'altre es modifica I'angle de tragat.

Santa Maria de Poblet, dues variants d'una marca, s. XII| Santa Maria de Poblet, dues variants d’'una marca, s. XIII

Un procediment que han utilitzat diversos investigadors per explicar el significat de les marques
de picapedrer consisteix a plantejar un sistema de classificacid per a les mateixes, i en alguns casos
també a assajar aquesta ordenacio en un edifici concret. Poden trobar-se multitud de propostes, des del

recull estrictament formal de Tous i Sanabra®, fins a la divisié que planteja Alvarado® segons la funcié

%9 MARTIN, T., op. cit.
60 | AMPEREZ, V., op. cit.

61 TOUS, J., “Técnica y clasificacion de los signos de canteria” a Actes du Colloque International de Glyptographie de Saragosse. 7-
11 juiflet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983
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atribuida a cada tipus de marca — signes magics, marques de donant, marques utilitaries i marques de
picapedrer -. Malgrat les mancances que pot presentar aquest tipus de metode, que radiquen
principalment en qué només admet una variable en I'analisi, potser és la millor manera d’escometre un
conjunt tan vast de dades tan heterogéenies. Per tant, per tal d’intentar desentranyar la procedéncia del
tracat de les marques de picapedrer, es proposara una classificacié de les marques conforme a la seva
geometria.

Si es prenen com a base els criteris de composicié de les marques de picapedrer que es troben a
la peninsula, pot proposar-se un primer ordre de classificacid per les mateixes que les dividiria en tres
grups: els dissenys figuratius, els signes provinents de l'escriptura, i les figures o composicions
geomeétriques. Es cert que hi ha marques molt peculiars que son dificils d’interpretar, pero en general, les
més freqlents poden incloure’s facilment en una de les tres categories plantejades. Les marques
figuratives son les menys comunes i normalment presenten un tracat bastant esquematic.

Al llarg del capitol ja n’han aparegut algunes en relacié a altres temes, sobretot les que
representen eines d'oficis i armes provinents de I'heraldica. D'entre aquest tipus de marques, les més
habituals son representacions d'objectes diversos, principalment en forma de ballesta, martell, fletxa,
falg, tisores, espasa o matxet. Perd també sén usuals figures d'altres tipus, com les llunes minvants, les
claus, les creus o els escudets. | finalment n’hi ha que apareixen de manera molt més puntual, com les

petxines, els cadenats, els caps d'ocell i les banderes.

Catedral de Santiago de Santa Maria de Poblet, s. XIII Seu Vella de Lleida, s. X111 Santa Maria de Montblanc, s.
Compostela, s. XII XV

Dins del grup de marques basades en signes alfabétics, cal distingir entre les provinents de
I'alfabet llati i les derivades de I'escriptura iberica. També s’hi inclouran en aquest apartat les marques en
forma de monograma. Entre les marques de picapedrer més comunes son habituals algunes lletres de
I'abecedari llati. Gairebé sempre es presenten en majuscula, cosa que reforca la possibilitat que es
tractés, almenys en origen, de les inicials de I'artesa. Cal tenir en compte I'auge que va assolir I'escriptura
entre burgesos i artesans a partir del s. XII, quan per tal de desenvolupar les seves activitats mercantils i

les seves relacions personals, la lectura i I'escriptura van esdevenir practicament una necessitat.®®

62 ALVARADO, J., op. cit.

63 ALVAREZ, M. C., “Escritura latina en la Plena y Baja Edad Media: la llamada ‘Gética libraria’ en Espafia” a Historia, instituciones,
documentos, n°® 12, 1985
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La lletra més usual amb diferéncia és la A, normalment en cal-ligrafia goticitzant, i sovint se'n
troben diverses variants a un mateix edifici. La resta de lletres més comuns sonla M, laN, laP, laR, la S
i la T, perd aquestes grafies acostumen a ser de tracat linial, sense gracies ni remats. La simplicitat de la
cal-ligrafia fa que algunes d'aguestes marques puguin ser interpretades també com a signes de
I'escriptura iberica, de manera que la M, la N, la P i la T, correspondrien als fonemes [s], [n], [a] i [z].
respectivament. A la zona del nord-oest peninsular apareixen algunes marques en forma de L gotica, que
en el cas de Santiago de Compostela fins i tot presenten algunes variacions, perd son exclusives
d'aquesta regid. Al petit repertori de marques de picapedrer que fa Lampérez,® es recullen una série de
marques del claustre de la Catedral de Toledo que semblen estar basades en lletres. S6n figures molt
cantelludes i acompanyades totes elles d'un petit cercle situat en diferents posicions segons el cas. Es

tracta, pero, d'unes marques Uniques en context hispanic.
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Santa Maria de Santes Creus, claustre, s. XII-XI11 Catedral de Santiago de Marques de la Catedral de Toledo,

Compostela, s. XII 1389-1425, segons Lampérez®

Per tal d'estudiar les marques que podrien haver tingut un origen ibéric s’ha prés com a
referéncia I'estudi epigrafic de Maluquer.®® El motiu principal és que es tracta d’un recull molt complet
gue posa especial atencio a les caracteristiques formals de cada signe, doncs inclou totes les variants
cal-ligrafigues de cadascun. Aquesta classificacid contempla trenta-set formes principals amb les
respectives variants per escriure vint-i-set sons, que poden ser fonemes o sil-labes. S’ha afegit a aquest
llistat la sil-laba ta, que no es troba al cataleg de Maluquer perd que si registren altres autors.®’

L'estudi comparatiu del sistema d’escriptura ibéric i les marques de picapedrer medievals és
pertinent pel gran nombre de coincidéncies. Una altra de les circumstancies que sembla corroborar la
hipotesi de l'origen iber de moltes marques és I'abséncia d’aquestes a la zona nord-oest de la peninsula.
Aquest ambit coincideix precisament amb els territoris que no van coneixer l'escriptura fins a la
dominacié romana i que van adoptar directament l'alfabet llati fins i tot per escriure la seva propia
llengua.®® A més, com ja s’ha comentat, és també I'area on les marques de caire figuratiu van adquirir
més importancia i sén de disseny més elaborat.

Si es consideren tan sols les edificacions recollides a la present investigacio, dels vint-i-vuit sons

de la llengua ibera només dos resten sense representacié en cap marca: la vocal [i] i la sil-laba [bu]. De

64 L AMPEREZ, V., op. cit.

65 imatge de LAMPEREZ, V., op. cit.
68 MALUQUER, J., op. cit.

67 VELAZA, 3., op. cit.

®8 MALUQUER, J., op. cit.
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la mateixa manera, a la majoria d’obres on s’han trobat marques d’origen iber, aguestes constitueixen
aproximadament la meitat del repertori. En molts casos aquest percentatge s’eleva considerablement,
sobretot si s’hi inclouen les marques que podrien interpretar-se com a monogrames dissenyats en base a
grafies iberiques. Per tal de fer comprensible i visualitzar aquesta questid, I'annex de marques de
picapedrer que s'adjunta®® s’ha organitzat en base als grafemes de I'alfabet ibéric sempre que hi ha hagut
coincidéencies.

Un monograma és el resultat del disseny d'una sola figura on es combinen lletres o altres motius,
gue poden anar acompanyats d'ornamentacid o no. Es tracta d’'un recurs molt antic per a la creacio
d’'emblemes que ja era conegut a la peninsula en época ibera. Se n’han trobat exemplars basats en
caracters ibérics, pero la seva interpretacié és dificil. La preséncia de monogrames indica que I'escriptura
estava profundament assumida com quelcom propi, i implica una forta voluntat de personalitzacié del
signe, doncs l'objectiu Ultim a I'hora de dissenyar un monograma €s crear un simbol que sigui Unic a
partir d’elements ordinaris que representen l'individu.

El cert és que durant tota I'edat mitjana els monogrames van ser molt utilitzats, principalment
com a signatura en documents administratius i personals. N'hi ha de molt coneguts, com el de
Carlemany o el d’Albrecht Diirer, perd aquests no sén ni de bon tros els tnics exemples. Un monograma
gue doéna idea de la importancia d’'aquestes composicions a I'época és el crism6. Tal i com s’ha comentat
al capitol dedicat a les geometries cristianes,’”® es tracta del simbol medieval del cristianisme per
excel-léncia, i en el seu origen consistia en la superposicié de les dues primeres lletres del nom de Crist
en grec: X (khi) i P (ro).

Ceramica pintada de Liria, Monograma de Signatura de I'abat Oliba, s. X1 Pergami de donacié de San
Valencia, s. 111 a.C."* Carlemany, s. VIII™ Juan de la Pefia, s. XIV™*

Les marques de picapedrer en forma de monograma de lletres llatines son molt escasses, pero si
gue se'n troben bastants que podrien resultar de la combinacié de grafemes ibérics. La majoria s6n molt
senzills, i consisteixen simplement a juxtaposar o superposar dos signes. Molts autors, com per exemple

Alegret o Lampérez, interpreten qualsevol marca que contingui una creu com a simbol religiés, perd no

%9 annex B, pagina 343 i segiients

o pagina 127 i segients

n imatge de MALUQUER, J., gp. cit.

2 imatge de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org

3 imatge de I'Association Culturelle de Cuxa, a www.cuxa.org

" imatge de VVAA, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon medieval, Gobierno de Aragén, Huesca, 1993
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pot oblidar-se que la creu és un signe antiquissim, molt arrelat a la cultura hispanica des de molt abans
de la cristianitzacié de la peninsula, i que correspén a la sil-laba [ta] de 'alfabet iber. Caldria contemplar
la possibilitat que algunes de les marques amb creus fossin inicialment monogrames ibers, sobretot en
els casos on el signe amb qué es combina la creu és també una grafia ibérica. Igualment es troben una
série de marques generades a partir de la combinacié de diversos elements que no semblen ser lletres, i
gue en alguns casos sén figures geomeétriques simples. La majoria tenen un estil clarament allunyat del

gue podriem anomenar monogrames ibérics, i segurament devien generar-se al marge de I'escriptura.

S

Cat. de Toledo, s. XIV- Santa Maria de Santa Maria de Poblet, San Isidoro de Leon, Seu Vella de Lleida, s. XII-
XV, segons Lampérez Montblanc, s. XIV s. X1 s. Xl X111, segons Lampérez™

Pel que fa a les marques realitzades a base de figures geometriques, hi ha prou varietat. Tal com
es deia, es donen combinacions que podrien interpretar-se com monogrames, que resulten majorment de
la combinacié de cercles, triangles i quadrats. També s6n especialment rellevants les marques amb
espirals aritmetiques, que poden ser molt senzilles o presentar tragats forca elaborats. Tanmateix, les
marques geometriqgues meés usuals son figures amb un valor numeric, és a dir, poligons simples, poligons
estrellats, o fins i tot conjunts de rectes paral-leles. En alguns casos, aquestes figures presenten
variacions que podrien incloure’s entre les comentades anteriorment respecte a les families de signes. Les
modificacions més habituals en aquests casos son la supressidé d'algun dels costats, I'afegit d’elements

com diagonals o cordes, o el corbament d’'un o de diversos costats.

San Isidoro de Ledn, s. XII Santa Maria de Poblet, s. XIlI- Sant Cugat del Valles, s. XII Santa Maria de Vallbona, s.
XV XIV-XV

™ Jes dues imatges de LAMPEREZ, V., op. cit.
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Els poligons més freqlients sén els triangles i el quadrats, tot i que també poden trobar-se
rectangles, trapezis de tracats diversos, i fins i tot pentagons. Pel que fa a les estrelles, i segons el que

s’ha comentat al capitol dedicat a les geometries senars,’®

no resulta gens sorprenent que les meés
populars siguin els pentalfes, ja que és una figura molt utilitzada com a identificador personal. A més,
també es troben amb assiduitat estrelles de sis i de vuit puntes. Cal destacar que les estrelles de sis
puntes s6n sempre del tipus anomenat de David, és a dir, estan formades per dos triangles equilaters
superposats i a 180°. En canvi, cap de les de vuit puntes es traca d’aquesta manera, que correspondria a
I'estrella formada per dos quadrats a 45°, siné que sén del tipus {8/3}.” Per ltim, hi ha les marques
formades per rectes paral-leles. Les més comuns sén els grups de tres linies, perd també existeixen de

dos i de quatre. Aquestes marques sén les que semblen expressar un valor numeéric de manera mes

immediata, doncs no tenen associada cap més informacio.

Santo Domingo de Silos, s. XI Monestir de Veruela, s. XlIl, Cat. de Tarragona, s. XII-XIlI S. Maria de Poblet, s. XIH1-XIV
segons G. E. Street®

Amb caracter general, pot dir-se que el present analisi revela la transcendéncia dels aspectes
principals que defineixen les marques de picapedrer: la seva funcionalitat, els criteris que van condicionar
el seu disseny, i les seves qualitats intrinseques.

En primer lloc, sembla clar que la funcié principal de les marques de picapedrer era identificativa,
majoritariament del seu autor, pero potser també d'altres entitats, com per exemple d'un donant.
Aquesta finalitat representativa i la necessitat de la marca tenen una importancia cabdal a I'hora
d’avaluar el seu contingut simbolic, més enlla de si aquesta identificacié s'utilitzava pel cobrament de les
peces o per altres afers. D’alguna manera, en el dia a dia de I'obra, la marca de picapedrer tenia el
mateix valor que la singularitat de I'estil de les peces Uniques realitzades per grans escultors, en tant que
trets identificadors. Aquestes marques treuen a la llum la individualitat dels pedraires dins de I'esperit
col-lectiu de les construccions medievals i de la uniformitat sense distincié dels carreus. Un cop el carreu

deixava de ser una entitat vinculada a un tallador de pedra, en el moment d'aparellar el mur, la missio

& pagina 65 i seguients
" notacié de Schlafi: {p/ g} éssent p el nombre de vertexs del poligon estrellat i g el nombre de véertexs tallats a partir del primer.
78 STREET, G. E., La arquitectura gotica en Espafia, Saturnino Calleja, Madrid, 1926
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del signe s'esvaia completament. Aquest seria un cas exemplar d’'un dels temes desenvolupats al capitol
dedicat a les geometries reutilitzades: ™ la inestabilitat de la carrega simbolica dels tragats al llarg del
temps, tant pel que fa a la seva intensitat com al seu contingut.

Pel que fa als factors tinguts en compte en el moment de creaci6 del tragat, que podriem
anomenar condicionants formals, s’han exposat diverses possibilitats. Tanmateix, el fet que la tria de les
marques hagués pogut estar personal i responsabilitat de cada artesa és més rellevant per al present
estudi que el fet que les marques s'originessin en funcié d’'un nom, d'un ofici, d'unes creences o de
gualsevol altra causa. Aquest procés minimament creatiu, que es donava fins i tot a moltes de les
marques heretades i donava lloc a les families de signes, es concreta en la formalitzacié de les marques,
que és I'tinic que ha arribat fins als nostres dies. En la classificacié proposada pot apreciar-se clarament
la gran varietat de motius utilitzats.

Les marques contemporanies emprades a altres oficis, i fins i tot I'heraldica, tenen un camp
creatiu molt més limitat. Mentre que els emblemes dels moneders medievals es resolen a base de signes
figuratius, lletres de l'alfabet llati i figures geometriques de caire numeric, els pastors practicament
acoten el seu repertori a grafemes ibers i tragcats geomeétrics senzills. Aquesta alternanca té segurament
molt a veure amb el context en qué es produeix cada activitat. Les marques de bestiar, realitzades en un
entorn rural, tenen un caracter més primitiu, ancestral i estatic. L'entorn urba de les seques devia
afavorir la introduccié de novetats i de figures d'altres disciplines, aixi com I'Gs d’'escriptura llatina en els
emblemes. En el mén de la construccid, les marques de picapedrer no només comprenen aquests tipus
de figures, sin6 que amplien enormement el repertori de signes geomeétrics i s'obren a altres camps com
les representacions esquematiques d’eines propies de diversos oficis.

En darrer lloc, cal concretar el que s’ha definit com a qualitats intrinseques de les marques de
picapedrer. Es tracta de les caracteristiques essencials que les conformen i que les diferencien d'altres
tracats en general i d'altres tipus de signes lapidaris en particular. Per tal d'analitzar aquest punt, és
interessant fer una comparacié entre la marca de picapedrer i la signatura. Ambdues tenen trets comuns
importants, com el seu caracter identificatiu i testimonial, perd també divergeixen en molts aspectes, fins
al punt de ser antagoniques en certs temes. La signatura té la voluntat de ser permanent, universal i
divulgativa, i expressa la individualitat del seu autor. La marca de picapedrer en canvi, és necessariament
temporal, doncs només té sentit durant un determinat periode de I'obra. Esta delimitada a un ambit,
doncs només s'utilitza en el context de l'edificaci6. Té un caracter endogamic, doncs només és
comprensible pel personal de I'obra. | respecte a I'obra artistica en conjunt, expressa la col-lectivitat que
ha estat necessaria per tal d'aixecar I'edifici. Per una altra banda, si es prén en consideracié el concepte
d'imaginari familiar desenvolupat anteriorment, moltes de les marques respondrien a un disseny
condicionat per la identificacié de I'individu amb una forma ancestral en concret, independentment de les
seves caracteristiques formals. La signatura, en canvi, esta intimament vinculada a I'escriptura i en
principi és de nova creacié en cada cas.

Consegiientment, cal reconéixer que la marca de picapedrer constitueix un testimoni de primera

ma d'un tema tan cabdal a tots els nivells com la identitat. Malgrat aspectes com la col-lectivitat de I'obra

& pagina 39 i segiients
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d’'arquitectura medieval, el caracter efimer de la marca i la baixa posicié dels pedraires en la jerarquia
social, la varietat, I'abundancia i la complexitat d'aquests signes donen fe de la seva importancia com a
expressié de la propia identitat per a la gent d'oficis, fins i tot en un entorn medieval en qué encara no
s’havia desenvolupat el concepte d’'autoria que es va consolidar posteriorment. A més, tenint en compte
les marques personals d'época ibera de les que es té constancia, és innegable que el marcatge dels
objectes artesanals com a mitja identificador era una practica arrelada en I'entorn dels oficis des de
temps remots, i probablement de practica ininterrompuda fins a I'era industrial. El conjunt de les marques
de picapedrer, i les marques d’artesans medievals en general, posen de manifest el paper fonamental de
la geometria en la materialitzacié de simbols de pertinenca a un grup i en la formacio i I'expressio de la

propia identitat.
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9. LES GEOMETRIES ESPONTANIES. Els grafits

Aquest capitol vol indagar en la percepcié de la geometria fora dels cercles oficials i de les elits
culturals i artesanals, és a dir, en la idea que se’n devia tenir i en I'is que se’n féia de manera individual o
des de la cultura popular. Per tal de fer una aproximacio a aquesta qiiestio, s'ha realitzat un estudi dels
grafits medievals conservats en territori peninsular, en tant que expressions grafiques personals de
caracter espontani i lliure. Aquests grafits es presenten en funcio de les seves caracteristiques formals, en
primer lloc els de caracter identitari, ja siguin inscripcions, marques o elements heraldics; després els

motius figuratius; i en darrer terme, els tracats de caire geomeétric.
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L'elaboracié del corpus de grafits medievals que seria necessari per escometre el seu estudi
resulta una tasca prou complicada, doncs hi intervenen una série de factors que fan impossible analitzar
la qlesti6 d'una manera minimament exhaustiva. En aquest sentit sén determinants aspectes com la
dificultat de detectar els grafits a simple vista, la probable desaparicié de molts exemplars, i la manca
d’un inventari sistematic. Per una altra banda, només en determinades circumstancies és possible datar
amb certes garanties els grafits, i per tant se n‘han de descartar molts perque no pot precisar-se la seva
cronologia.

La practica de fer grafits podria arribar a considerar-se com una activitat inherent a I'’ésser huma.
Amb diferents finalitats i en contexts diversos, es troben rastres grafics d’éssers humans de manera
intencionada i personal des de temps remots fins als nostres dies. Des d'algunes pintures rupestres
aillades fins als missatges subversius que cobreixen les facanes de les ciutats contemporanies, poden
rastrejar-se ininterrompudament manifestacions espontanies del sentiment personal de la poblacio, sovint
divergent de les directrius de poder, que revelen la transcendéncia que I'expressié grafica, i per extensio,

la geometria i els elements simbdlics, tenen per les persones.

)

i Te .
i v AT
it 71 b

Los Chaparros, pintura Castre de Coafia, pissarra, Castell de la Talaia, Interior del diposit de retencié d’aiglies
rupestre, Teruel ! Asturias, s. IV-II a.C. 2 Alacant, s. XVIII-XIX® I'Estrella de Badalona, Barcelona, 2013

Pel que fa a les caracteristiques fisiques dels grafits medievals a la peninsula Ibérica, hi ha tres
tipologies principals. La técnica utilitzada més sovint és la incisi6 als carreus de pedra dels murs de les
edificacions, perd també se’n poden trobar dibuixats amb pigments o gravats als enguixats tipics de les
parets de les construccions hispanomusulmanes. Malgrat que en aquest punt es menciona una certa
técnica d'execucid, cal deixar clar que es tracta d'inscripcions realitzades en general per persones sense
formacio artesanal, i de manera relativament casual, sense respondre a cap idea preconcebuda pel que
fa a la relacié del grafit amb l'arquitectura sobre la que es realitza. A més, a excepcié d‘alguns dels
motius arquitectonics i geomeétrics que es mostraran més endavant, estan executats amb un objecte
punyent qualsevol, i el resultat final és molt lluny dels tragats realitzats pels artesans, que sén

habitualment curosos i precisos, i estan elaborats amb eines especialitzades.

1 imatge presa al Museo Provincial de Teruel
2 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Asturias

3 imatge de HERNANDEZ, L., “Villena. Castillo de la Atalaya” a HERNANDEZ, M.S. / FERRER, P. (coord.), Graffiti: arte espontaneo
en Alicante, Museo Arqueoldgico: Fundacion MARQ, Alicante, 2009
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Es troben grafits medievals a tot tipus d’edificacions, ja siguin religioses o civils, principalment a
esglésies, recintes fortificats, diposits d’aiglies i fins i tot habitatges. Una de les ubicacions més insolites
on s’han descobert grafits fins al moment, és la xarxa de clavegueram de Madinat al-Zahra, on apareixen
nombrosos exemplars elaborats pels constructors durant la primera meitat del s. X.* La consideracié del
tipus d'edifici on es tracen i la seva situacié dins de la construccid6 poden donar pistes sobre les
circumstancies en qué van ser realitzats. En funcié de la localitzacié dels grafits, pot determinar-se si
I'autor havia necessitat una bastida o algun altre element auxiliar, o si, com en la majoria dels casos,
s’havia fet des del terra. I en funcié de si el grafit es troba a l'interior o a I'exterior de I'edifici, pot
establir-se si havien estat tracats per persones intimament vinculades a I'edifici, o bé per un individu
qualsevol.

Un aspecte a destacar respecte a I'emplacament dels grafits, és que les superficies on es tracen
soén sovint recurrents. En general, es concentren a uns llocs concrets dels edificis, i moltes vegades els
diferents tracats realitzats al llarg dels segles es van superposant. La tria d'aquests paraments podia venir
donada per les circumstancies en que es realitzaven els grafits: el cas més clar és el dels presos a les
seves cel'les, perd també cal tenir en compte altres exemplars com els elaborats per monjos als cors de
les esglésies durant els oficis o per soldats als camins de ronda de les fortaleses. Amb tot, a més dels
condicionants que es poguessin donar en cada cas, els grafits semblen exercir una atraccié especial, de

manera que la seva simple preséncia sembla suscitar el tracat d'altres.

Entre els grafits més habituals hi ha els de caracter identitari, que sén majoritariament
inscripcions amb el nom de I'autor. Seria el cas mostrat a la imatge inferior, de l'interior de I'església de
San Miguel d’Escalada a Ledn. Es tracta d’un conjunt de grafits destacat per la seva antiguitat, ja que
poden datar-se clarament del moment de la construccio al s. X. La seva ubicacid al carcanyol d’un dels
arcs del temple indica que es van realitzar des d'una bastida, o bé quan els carreus encara es trobaven a
peu d'obra. Un altre fet rellevant és que, malgrat la vinculacié amb el procés de construccio, hi ha la
possibilitat d‘atribuir la seva autoria als monjos del cenobi, i no pas als obrers. En primer lloc, perque
alguns dels noms s’envolten de creus processionals, i sobretot, perque entre les inscripcions es distingeix
el nom d'un dels clergues que apareix a la documentacié administrativa de la comunitat contemporania al
periode d'edificaci6 de l'església.’

Aquestes signatures dels monjos d’Escalada son significatives perqué donen fe d’una inquietud
real per deixar constancia de la seva contribucié en I'aixecament del temple a un nivell simbolic, ja que
les seves inscripcions no son visibles des del terra. D’alguna manera, la preséncia dels seus noms a la
fabrica de l'església, més que un simple testimoni, els devia fer sentir particips en la creacié d‘aquell
espai sagrat, i els permetia apropiar-se’n.

A més de l'escriptura, de vegades també s'utilitzaven altres recursos per generar grafits

identitaris. Els més recurrents sén els elements heraldics, essencialment en forma d'escuts, i els signes

4 BARRERA, 1.1I. / CRESSIER, P. / MOLINA, J.A., “Garabatos de alarifes: los graffiti de las galerias de desaglie de Madinat al-Zahra”
a Cuadernos de Madinat al-Zahra, vol. 4, Cordoba, 1999

> JIMENO, V., “A propdsito de los graffiti del templo de San Miguel de Escalada (Ledn)” a Estudios Humanisticos. Historia, n® 10,
Universidad de Ledn, 2011
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professionals, estudiats en profunditat al capitol dedicat a les geometries de l'artesa.® En el cas de
I'heraldica, poden trobar-se molts exemplars d’escuts tragats ailladament, pero resulten especialment
il"lustratius els que formen part de l'equipament d'algun personatge. A la planta noble del castell
d'Oroners a Lleida, per exemple, hi ha una série de grafits que representen cavallers amb diferents armes
i posicions. Cadascun d'ells porta un escut distint, cosa que mostra la importancia de I'heraldica a I'eépoca,

i la voluntat de diferenciar cada individu, ja fossin reals o bé figuressin un mon cavalleresc ideal.

\ ‘HULNOJ-:\ \)\_1;: P%—‘

[

San Miguel d’Escalada, Castell d'Oroners, cavaller Castell d'Oroners, cavaller  Castell d'Oroners, cavaller amb
inscripcions, Ledn, s. X’ amb ballesta, Lleida, s. XIV amb llanga, Lleida, s. XIV ballesta, Lleida, s. XIV®

Pel que fa als signes professionals, és el proposit amb el que es tracen el que distingueix els
grafits de les marques de picapedrer, ja que la finalitat d’aquestes Ultimes estava exclusivament al servei
de la logistica interna de I'obra. Un cas paradigmatic de I'is de marques de picapedrer com a grafits
identitaris seria el de la Llotja de Palma a Mallorca. A les seves parets es troben molts tipus de grafits,
sobretot inscripcions de noms i frases, figures geométriques, figures antropomorfes i vaixells. Els
exemplars identificatius més singulars estan formats pel que sembla ser el signe personal d’un picapedrer
acompanyat per un any. L'aparicié d’aquest any dona un sentit completament diferent al que tindria la
marca de picapedrer per ella mateixa, doncs aporta una informacié intrascendent al funcionament de
I'obra, que esta gravada per voluntat del picapedrer en qiestié. Cal dir que aquest tipus de marca no és
exclusiu de la Llotja de Palma, ja que se n‘han trobat en menor nombre a altres edificacions, com
I'exemplar que es mostra a la imatge del claustre de la Catedral de Vic.

Entre la quinzena d'exemplars del s. XV de l'edifici mallorqui, només tres dates es repeteixen, i
els intervals de temps s6n molt variables. Aixo indica que només se'n realitzaven en moments concrets, i
fa pensar que potser no tots els picapedrers tenien interés en fer-ne. A un estudi monografic sobre
aquests grafits,” Elvira Gonzalez apuntava la possibilitat que aquestes inscripcions senyalessin el moment
de conclusi6 de certs elements arquitectonics, perod en realitat es desconeix la finalitat d'aquests gravats.
També es pot especular amb altres hipotesis, com que fos costum deixar constancia d’esdeveniments
importants en les carreres professionals dels diferents obrers, com per exemple el primer o I'Ultim carreu
executat per un picapedrer a cada obra en concret o durant la seva vida laboral, o qualsevol altra

circumstancia rellevant.

6 pagina 181 i segiients
7 imatge de JIMENO, V., op. cit.

8 les tres imatges de BERTRAN, P. / FITE, F., “Primera aproximacio a la ceramica grisa i als ‘graffiti’ del castell d’Oroners (Ager,
Lleida)” a Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia, 5-6, Departament d'Historia Medieval, Paleografia i Diplomatica de la
Universitat de Barcelona, 1984-1985

9 GONZALEZ, E., “Los ‘Graffiti’ de la Lonja de Palma: signos, inscripciones y dibujos”, a Bolleti de /a Societat Arqueoldgica Lul"liana,
44, Palma de Mallorca, 1988
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Llotja de Palma, diferents grafits amb signes datats, Mallorca, s. XV*° Catedral de Vic, claustre,
Barcelona, s. XIV*

Agquest conjunt d‘inscripcions tenen dates que comprenen entre l'any 1431 i 1671, pero les
caracteristiques del tracat de les del s. XV son molt diferents de les posteriors. Mentre que la finura de les
incisions més antigues les fa gairebé imperceptibles, la resta presenta un tragat molt més gruixut i poc
curds amb la fabrica. Al mateix estudi esmentat abans, es suggereix que aquests grafits dels s. XVI i XVII
devien ser realitzats per persones menys compromeses amb l'obra que els constructors del s. XV. De fet,
és possible que els més tardans responguessin en gran mesura al fenomen comentat anteriorment,
segons el qual l'existéncia prévia de grafits afavoreix el tragat daltres. D’aquesta manera, un cop
acabada l'obra, els signes existents a l'edifici haurien cridat I'atencié de persones relacionades amb la
institucid, que també haurien volgut deixar la seva emprenta amb una disposicié formal similar a les

preexistents.

També sdn molt abundants els motius realistes, ja siguin representacions de la realitat quotidiana
dels seus autors o bé estiguin realitzats amb finalitats simboliques. Les figures antropomorfes son
especialment interessants quan aporten informacid sobre les habituds i els esdeveniments importants que
marcaven la vida medieval. Al conjunt de grafits del s. XII del cor de I'església de Santiago de Pefialba,
per exemple, pot observar-se que gran part dels monjos representats porten esperons al calgat. Aixi, es
fa evident la necessitat que tenien aquests religiosos de muntures per la dificultat d’accés al monestir des
dels nuclis habitats.!?

Pel que fa a les escenes de ritus i celebracions, cal destacar que les figures realistes sovint van
acompanyades d’elements simbolics. Alguns sén més evidents perqué semblen reproduir la simbologia
fisica propia del ritus, com és el cas de la creu i les lledanies®® dibuixades a un dels grafits de la Casa de
les Hosties, a la Seu de Mallorca. Aquest grafit esta format per les figures de quatre personatges que
executen una especie de dansa i una série de motius de més dificil interpretacié. Segons els experts

|14

I'escena representa un espai escenic on es celebra una festa del cicle primaveral.”” Aquests mateixos

estudis conclouen que unes figures romboidals sostingudes pels dansaires representen les esmentades

10
11

imatges de GONZALEZ, E., op. cit.
imatge de CASANOVAS, A. / ROVIRA, 1., “Status quaestionis’ de les representacions gravades medievals a Catalunya. Una visié
de conjunt”, a Actes del I Congrés Internacional de Gravats Rupestres i Murals, Lleida, 23-27 de novembre de 1992, Institut
d’Estudis Ilerdencs, 2003

12 GUARDIA, M., “Los grafitos de la iglesia de Santiago de Pefalba. Scarjphare et pingere en la Edad Media” a Patrimonio, 33,
Fundacion del patrimonio histérico de Castilla y Ledn, 2008

13 segons el Diccionari de I'Enciclopédia Catalana, disponible a www.diccionari.cat : Lledania: Gran roda feta de multitud de flors de
cera que es porta a la processé del Corpus de la seu de Mallorca

4 BERNAT, M. / SERRA, J., “Els grafits de I'antiga cereria i la ‘Casa de les Hosties’ de la Seu de Mallorca (segles XIV-XV)" a
Mayurga, 30, Departament de Ciéncies Historiques i Teoria de les Arts de la Universitat de les Illes Balears, 2005
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lledanies. En un segon pla de l'escena es distingueix perfectament una creu sobre podi de grans

dimensions i profusament decorada que deixa clara la filiaci cristiana de la celebracio.

Casa de les Hosties, Seu de Mallorca, s. XIV*®

Més subtil i enigmatic resulta el pentalfa que apareix a un dels grafits del Castell d'Oroners a
Lleida, conegut com “Fris de la dansa”. Es tracta d'una composicié incompleta, doncs al costat esquerre
s’esbrinen els tracats inicials de més elements. El tram més ben acabat esta composat per deu figures
humanes amb les mans enllacades que sostenen una flor. Es déna un protagonisme destacat a un dels
personatges, del que es dibuixen amb una cura especial tots els trets facials. Aquesta figura, a més, es
dota amb una espécie de corona rematada amb una creu, a un costat de la qual esta dibuixat 'esmentat

pentalfa, que és I'Unic element abstracte i ali¢ als propis personatges.

™

Castell d’Oreners, fris de la dansa, Lleida, s. XIV'®

Al capitol dedicat a les geometries senars'’ s’ha posat en rellevancia la gran poténcia simbdlica
de l'estrella de cinc puntes, en gran part per les seves propietats geométriques i aritmétiques, pero
també pel valor huma que s’otorga al nombre cinc a la simbologia numérica medieval en concordancia
amb la tradicié simbolica ancestral. S'utilitza extraordinariament sovint com a signe personal i de fet
conforma multitud de grafits aillats, com es mostrara més endavant. Es probable, doncs, que en aquest
cas senyalés la identitat del personatge de la corona, o si més no, que en destaqués algun aspecte o
atribut per diferenciar-lo de la resta. De fet, al mateix capitol indicat abans es mostren documents

diversos on el pentalfa sembla utilitzar-se com una crida per marcar un element especial del manuscrit.'®

15 imatge de BERNAT, M. / SERRA, J., op. cit.
16 imatge de BERTRAN, P. / FITE, F., op. cit
17 pagina 64 i seglients
8 pagina 67 i seglients
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Els grafits amb motius zoomorfs contenen majoritariament animals domestics com els cavalls i els
gossos, perd també n’hi ha d'altres de caracter més simbolic, com els peixos i les aus. L'origen precristia
del simbol en forma de peix i la seva posterior rellevancia com a signe cristologic, s’han detallat al capitol
dedicat a les geometries cristianes.'® A grans trets, pot dir-se que la formacié d’aquest simbol per part
dels fidels de I'església es va generar en llengua grega a partir de la paraula “peix”, IXOYC (/chthys), que
coincideix amb I'acronim de “Jesus Crist Fill de Déu Salvador”. A més, aquesta figura també es vinculava
amb el banquet eucaristic i amb el baptisme pel seu habitat. Amb anterioritat, el peix havia estat simbol
de vida i de fecunditat per la seva facilitat de reproduccid i pel nombre indefinit dels seus ous, i aquest
significat podia transferir-se al pla espiritual. A la cultura islamica, el simbol del peix també estava lligat a
la prosperitat i als bons auguris.?

Les aus també prenen un paper rellevant entre els grafits medievals, en especial els paons, que
devien despertar una gran atracci6 com a material simbolic per la seva extravagancia i bellesa. Al capitol
sobre les geometries de I'origen,?* s’ha constatat I'assiduitat amb que les figures zoomorfes s'empraven
com elements ornamentals als entorns palatins hispanomusulmans, fruit de la tradicié artesanal heretada
de les civilitzacions preislamiques. Un dels motius animals més apreciat en aquest tipus de creacions era

el pao, sobretot als teixits a base de medallons.

e

———
Habitatge hispanomusulma al Castell d’Almufiécar, Granada, s. XV-XVI* Madinat al-Zahra, Monestir de I'Oliva, Navarra,
C. Locum, Toledo, s. XI-XIV? Cérdoba, s. X** XIV-XV®

L'existéncia d'un pad entre I'atauric d’'un arraba del palau de I'Aljaferia de Zaragoza, que és a
més |'inica representacid realista de I'edifici, dona idea de I'estima que es tenia a aquest ocell. El prestigi
d’aquesta au pot ser conseqiiéncia del protagonisme que prén a una coneguda llegenda sufi. Segons
aquesta faula, Déu va crear I'Esperit en forma de pad i li va mostrar la seva propia imatge al mirall de

I'esséncia divina. El pad va sentir un gran temor i va deixar caure unes gotes de suor a partir de les quals

19 pagina 123 i seglients

20 CHEVALIER, J. / GHEERBRANT, A., Diccionario de los simbolos, Herder, Barcelona, 1999

2 pagina 9 i seglients

22 imatge de FERNANDEZ, J., “Abandono, reocupacion y reforma de una casa hispanomusulmana entre los siglos XI y XIV. Los
graffiti de la calle Ldcum, 15 (Toledo)” a La ciudad medieval de Toledo: Historia, arqueologia y rehabilitacion de la casa. El edificio
Madre de Dios: Universidad de Castilla-La Mancha, Actas del II Curso de Historia y Urbanismo Medieval, Universidad de Castilla-La
Mancha, Madrid, 2007

23 imatge de BARRERA, 1.1., “Barcos, peces, estrellas y otros motivos en los muros del castillo de Almufiécar (Granada)” a Actes du
XVIIe Collogue International de Glyptographie de Cracovie, juillet 2010, Centre International de Recherches Glyptographiques, 2011

24 imatge de BARRERA, 1.I. / CRESSIER, P. / MOLINA, J.A., op. it

25 imatge de OZCARIZ, P., Los grafitos de la iglesia del monasterio de la Oliva (Navarra), Universidad Rey Juan Carlos, Dykinson,
Madrid, 2007

214

S.



van ser creats tota la resta. Aixi, el desplegament de la cua del pad simbolitzaria el desplegament cosmic
de I'Esperit.?®

Aquests teixits islamics amb figures animals van servir d'inspiracio als artistes cristians en moltes
ocasions, i poden trobar-se dissenys similars a 'arquitectura cristiana medieval. Els frisos superiors de la
facana de l'església visigoda de Quintanilla de las Vinas, per exemple, estan composats per medallons
entrellagats que encerclen diferents motius epigrafics, vegetals i animals, i entre aquests Ultims destaca
la preséncia d’aus. A les guixeries mudéjars del claustre del Monestir de Las Huelgas també es van
realitzar diversos dissenys amb figures zoomorfes, entre els quals destaca una composicié de medallons
decorats alternament amb epigrafia arab i amb preciosos paons molt detallats i representats en diferents
posicions.?’

Al marge de les ornamentacions inspirades en teixits de procedéncia islamica, la utilitzacié
simbolica de paons i d'altres aus pot rastrejar-se facilment a tota l'activitat artistica paleocristiana i
medieval, on és prou habitual utilitzar-los per flanquejar els crismons dels timpans de les esglésies.”® La
tradicid cristiana va mantenir un del significats ancestrals del pad com a roda solar, i per aixo aquest ocell

va esdevenir un signe dimmortalitat i pot aparéixer a I'art funerari.?

Continuant amb els grafits figuratius, resulta especialment rellevant la gran quantitat i qualitat
d’execucid dels vaixells representats a molts punts de la costa mediterrania. Cal dir que les embarcacions
sén un tema especialment recurrent als grafits des de I'Antiguitat fins a temps molt recents, i se'n troben
almenys des d'&época imperial a Roma i Pompeia, per exemple. Un dels aspectes més caracteristics dels
exemplars peninsulars medievals és la gran qualitat de detalls técnics d'arquitectura naval que ofereixen
molts d'ells, fins al punt de qué alguns autors indiquen que devien ser gravats per mariners

professionals.*

Domus Tiberiana, Roma, s. I-V, Llotja de Palma, Mallorca, Castell d’Almuiécar, Can Cabanyes, Badalona,
segons Canali i Cavallo™ s. XV Granada, s. XV-XVI* Barcelona, s. XIX-XX3*

26 BURCKHARDT, T., Esoterismo isldmico, Taurus, Madrid, 1980

27 imatge a la pagina 288

28 imatges a les pagines 139 i 140

29 CHEVALIER, J. / GHEERBRANT, A., op. cit

30 1 0s Graffiti medievales del Castell de Denia. Catalogo, Museo Arqueoldgico de Denia, Ayuntamiento de Denia, 1984
31 imatge de HERNANDEZ, M.S. / FERRER, P. (coord.), op. cit

32 imatge de GONZALEZ, E., op. cit

33 imatge de BARRERA, 1.1., “Barcos, peces, estrellas y otros motivos en los muros del castillo de Almufiécar (Granada)” a Actes du
XVIIe Collogue International de Glyptographie de Cracovie, du 4 au 10 juillet 2010, Centre International de Recherches
Glyptographiques, 2011

34 imatge del Museu de Badalona
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Al final del capitol es mostrara la transcendéncia dels temes d'aus i de vaixells als grafits
realitzats pels presos als murs de les cel'les. Aquests exemplars indiquen el seu caracter universal com a
elements simbolics i la seva capacitat per evocar de manera immediata giestions intimament vinculades
a I'ésser huma, com l'anhel de llibertat.

Encara que sén menys nombrosos, resulten especialment significatius per aquesta investigacio
els grafits que representen edificacions. En la majoria dels casos és dificil dir si els motius arquitectonics
son invencions o si copien la realitat del natural o de memoria, perd en qualsevol cas constitueixen el
testimoni d’un edifici apreciat per I'autor, realitzats potser per rememorar-lo o per mostrar-li a algu altre.
La practica totalitat dels exemplars conservats son fortificacions, ja siguin torres aillades o castells, i
habitualment es posa molta atencié en detalls com |'aparell de la fabrica dels murs o la disposicié dels
merlets. A una de les torres representades a les muralles de Denia, mostrada a les imatges, fins i tot es

senyalen els forjats i les escales d'accés a les diferents plantes.

s -]
San Millan de Suso, La Rioja, Castellfollit de Riubregds, Catedral de Pamplona, claustre, Muralla de Denia, Alacant,
s. XII-XIIT* Barcelona, s. XIII-XIV*® Navarra, s. XIII-XVI¥’ s. XIVv®

Cal diferenciar aquests tipus de dibuixos dels esbossos i detalls constructius realitzats per
mestres d'obres i personal qualificat. Els grafits dels constructors i artesans sén molt més precisos i
acostumen a estar gravats amb I'ajuda d'eines de tragat. Normalment es tracta d’elements arquitectonics
o ornamentals aillats, perd també pot trobar-se algiin alcat practicament sencer. Es especialment bell i
acurat l'alcat d’una torre esgrafiat a les parets de I'antiga edificacié sobre la que es va construir la torre
de Comares de I'Alhambra al s. XIV, que actualment és accessible a través del soterrani. Tot i que podria
tractar-se d’'un projecte, aquest grafit en concret s’ha interpretat com la fagana d’un edifici preexistent
que es va dibuixar durant una lli¢é de construccid.*

En relacié a aquests grafits alliconadors, cal esmentar també els d'algunes figures geométriques

simples, com cercles aillats o tangents, realitzats amb eines de tracat especialitzades. Podria tractar-se

35 imatge de IBANEZ, M. / LEJARRAGA, T., Los grafitos del Monasterio de San Millén de Suso, Consejeria de Educacion, Cultura,
Juventud y Deportes de Logrofio, 1998

3% imatge de BARRERA, 1.1, “Trazados de edificios moros: graffiti medievales en los subterraneos de la torre de Comares de La
Alhambra” a Arqueologia y territorio medieval, 13, 1, Universidad de Jaén, 2006

37 imatge de OZCARIZ, P., “El estudio de los grafitos histdricos en Navarra. Un estado de la cuestion” a OZCARIZ, P. (coord.), La
memoria en la piedra. Estudios sobre grafitos historicos, Direccion General de Cultura — Inst. Principe de Viana, Pamplona, 2012
8 imatge de GISBERT, J.A., “Denia. Murallas de la Villa” a HERNANDEZ, M.S. / FERRER, P. (coord.), op. cit.

39 BARRERA, 1.1, “Trazados de edificios moros: graffiti medievales en los subterraneos de la torre de Comares de La Alhambra” a
Arqueologia y territorio medieval, 13, 1, Universidad de Jaén, 2006
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d’exercicis practics de geometria realitzats pels aprenents, o bé d’exemples executats pels artesans més
experimentats durant la formacié dels anteriors. Aquesta mateixa finalitat semblen tenir els detalls
d’elements constructius aillats, que sén majoritariament arcades o arcs senzills tant en entorn islamic

com cristia.
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Torre de Comares de I'Alhambra,  Catedral de Pamplona, Castell de Forna, Alacant, s. XV*
soterrani, Granada, s. XIV® Navarra, s. XIII-XVI*

Respecte a la funcid d’aquests grafits de peces arquitectoniques, les caracteristiques d‘alguns
exemplars indiquen que podrien haver estat tragats durant I'execucié de l'obra per tal de mostrar als
picapedrers o potser als promotors de l'edificacié la formalitzacié d’alguns elements singulars. Aixi
semblen indicar-ho, per exemple, alguns dels grafits conservats al monestir de I'Oliva a Navarra. En
primer lloc, perqué presenten similaritats considerables amb alguns elements arquitectonics del mateix
edifici, perd sobretot pel gran tamany d'un d'ells, que fins i tot podria haver estat utilitzat com una
plantilla a escala real. De tota manera, cal contemplar la possibilitat que aquests grafits es realitzessin a
posteriori, i fossin en realitat una copia de certes parts de I'edifici que ja s’havien construit. En aquest

Ultim cas, caldria situar-los dins del grup de grafits exposats abans, tragats dins del procés

d‘aprenentatge de I'ofici de la construccio.

Monestir de I'Oliva, diversos grafits de les parets de I'església i arc del claustre, Navarra, s. XIV-XV*

40 imatge de BARRERA, 1.1., “Trazados de edificios moros: graffiti medievales en los subterraneos de la torre de Comares de La

Alhambra” a Arqueologia y territorio medieval, 13, 1, Universidad de Jaén, 2006

4 imatge de OZCARIZ, P., “El estudio de los grafitos histdricos en Navarra. Un estado de la cuestion” a OZCARIZ, P. (coord.), La
memoria en la piedra. Estudios sobre grafitos historicos, Direccion General de Cultura — Inst. Principe de Viana, Pamplona, 2012
a2 imatge de FERRER, P. / MARTI, A., “L’Atzvia. Castillo de Forna” a HERNANDEZ, M.S./FERRER, P.(coord.), op.cit.

3 Jes tres imatges de OZCARIZ, P., Los grafitos de la iglesia del monasterio de la Oliva (Navarra), Universidad Rey Juan Carlos,
Dykinson, Madrid, 2007; s’han marcat en vermell els grafits comentats
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Pel que fa als esbossos d‘ornamentacions arquitectoniques, sén molt més freqients en entorn
hispanomusulma. Resulten especialment interessants els de la Mesquita de Cordoba, que semblen ser en
realitat diversos assajos per tracar un llagc de vuit a ma algada fins que es déna amb la figura desitjada.
També els de San Millan de Suso, que probablement copiaven les geometries que decoren els modillons
de I'edifici, éssent d'execucidé molt precisa les flors de sis pétals, perd amb diversos intents fallits de donar

amb una roda de radis corbs.

T

|

Mesquita de Cordoba* San Milldn de Suso, La Rioja, s. Casa morisca del C. San Martin, grafits, Granada®
XII-XIII

El conjunt de dibuixos arquitectonics ornamentals més ric i significatiu és segurament el
descobert a un habitatge morisc del carrer de San Martin de Granada. Alla, encara es conserva una paret
plena de grafits superposats, tracats a I'enguixat per l'alarife que va construir la casa o que hi vivia,
probablement amb la intencié d'utilitzar-los en les seves obres o de mostrar-los a algu altre. Els motius
arquitectonics es disposen en dues capes, una de gran tamany que conté el que semblen ser les faganes
d’una torre i d’un altre edifici, i una altra amb medallons molt detallats d’estil clarament hispanomusulma
o mudeéjar. Alguns estan tracats a ma alcada, perd per la majoria es va fer servir un compas. Els dissenys
van des de simples cercles concéntrics a composicions en base sis de certa complexitat, que poden

tracar-se només amb arcs de circumferéncia, sense necessitat d’'un regle.

Al marge dels motius geométrics inclosos en aquests esbossos d‘ornamentacid arquitectonica, hi
ha un grup important de grafits conformat per figures geométriques, principalment estrelles, nusos i
creus. Es tracta de tres simbols de gran rellevancia que, com s'ha revelat al llarg de tota la investigacio,
estaven entre els més apreciats pels artesans medievals com a signes identitaris. Resulta significatiu que
siguin precisament aquests motius els més utilitzats als grafits, ja que no deixen de ser una manifestacié
espontania destinada a la reafirmacio personal i a deixar un rastre de la preséncia d’un individu a un lloc
concret, en unes circumstancies determinades. L'abundancia de grafits d’estrelles, nusos i creus no fa
sin6 confirmar el gran prestigi i valor identificatiu d’aquestes figures, potser més enlla del mon dels oficis.

En el cas de els estrelles, ja han aparegut al capitol en diverses situacions a escenes més
amplies, pero també es tracen aillades molt sovint. Tot i que hi ha nombrosos exemplars de grafits

d’estrelles de sis i de vuit puntes a tot el territori, les més esteses sén els pentalfes. Com és habitual a la

H imatge de BARRERA, 1.1, “Trazados de edificios moros: graffiti medievales en los subterraneos de la torre de Comares de La

Alhambra” a Arqueologia y territorio medieval, 13, 1, Universidad de Jaén, 2006
® imatge de BARRERA, 1.1., “Grafitos medievales en Granada” a Arqueologia, historia y viajes sobre el mundo medieval, 22, 2008
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gran majoria de grafits es tracen sempre a ma alcada, i de fet, al capitol dedicat a les geometries
senars* ja s’ha mostrat com les marques de picapedrer en forma d'estrella també es tracaven sovint
sense eines de dibuix, tot i que fossin obra d'artesans especialitzats.

A aquest mateix apartat, ja s'avancava l'existéncia de grafits en forma de pentalfa com a
testimoni de la seva importancia simbolica pels individus de I'época. Aquesta fascinacio per l'estrella de
cinc puntes, que es troba abundantment en marques d‘artesans d'oficis diversos, es véia afavorida per les
qualitats geométriques de la figura. A més de ser l'expressid grafica del nombre cinc, associat

simbolicament a I'ésser huma des de temps ancestrals, concentrava propietats tan diverses i rellevants

com contenir la proporcié auria i constituir el primer poligon estrellat i el primer entrellagament infinit.

San Miguel d’Escalada, Leon, s. Castell d’Almufiécar, Granada, s. S. Miguel de S. Esteban de San Millan de Suso, La Rioja, s.
XV XV-XVI*® Gormaz, Soria, s. XI-XIIT*®  XII-XIII*

Alguns dels grafits de pentalfes de San Millan de Suso presenten un disseny molt particular en
qué es traca un petit pentalfa invertit al centre del principal. Aquest recurs també es fa servir a alguns
exemplars d’aquest edifici per marcar el centre d’un entrellacament de vuit caps rodons. Es possible que,
com es senyalava anteriorment en referéncia al pentalfa del “Fris de la dansa”, aquesta petita estrella
s'utilitzés com a indicador d’alguna circumstancia especial, perdo també podria ser simplement part de la
marca personal de I'autor del grafit. En qualsevol cas, aquests grafits de San Millan de Suso relacionen el
pentalfa i els nusos pel que fa a la seva funcid i al seu significat. Aquesta vinculacié també s'intueix en
altres ambits, com per exemple en I'ls destacat que fan els escrivans d’aquestes dues figures als
manuscrits medievals.>!

2 es posara de manifest la transcendéncia

A l'apartat que parla sobre les geometries vives,
simbolica dels entrellagaments, i en particular del nus de Salomd, durant tota I'edat mitjana i en diversos
entorns socials i religiosos. La utilitzacid d'aquest motiu i la preferéncia que en tenen els artesans, son
comparables a les del pentalfa. De fet, la seva persistencia al llarg del temps va provocar la necessitat
d’adaptar la figura a requeriments tecnics i funcionals molt diferents, de manera que va protagonitzar

una evolucié formal molt interessant, marcada per bifurcacions successives degudes a les condicions en

46 pagina 66 i seglients
4 imatge de JIMENO, V., op. dit.
8 imatge de BARRERA, 1.1., “Barcos, peces, estrellas y otros motivos en los muros del castillo de Almufiécar (Granada)” a Actes du
XVIIe Collogue International de Glyptographie de Cracovie, du 4 au 10 juillet 2010, Centre International de Recherches
Glyptographiques, 2011
imatge de www.soriaturismoymas.com
0 imatge de IBANEZ, M. / LEJARRAGA, T., op. cit.
51 imatges de manuscrits amb pentalfes a la pagina 67
52 pagina 296 i seglients
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qué es va portar a terme I'apropiacid del simbol en cada situacid. En el cas dels grafits, els tipus de nusos
més utilitzats son els mostrats a I'exemple de San Millan de Suso, és a dir, de vuit caps rodons i de
Salomé. El fet de trobar-se majorment aillats concorda amb la hipotesi que es tractés de signes de caire
personal, o si més no, d’'un simbolisme especial. Aixi sembla indicar-ho també I'antiguitat del simbol, que

pot rastrejar-se almenys fins als repertoris decoratius d'época visigotica, i el seu Us en ambit funerari.

San Millan de Suso, La Rioja, s. XII-XIII*® Pergami de donacid del Puig de Lauda sepulcral visigotica,
Mangons, Tarragona, s. XIII** s. V-VI*®

A diferéncia del pentalfa, que esta format per I'entrellagament infinit d’un sol fil, els nusos de vuit
caps son el resultat d’entrellacar dues baules idéntiques de quatre caps rodons. En general, el propi fet
de I'entrellagcament és molt important en aquest tipus de figures, tant pel seu simbolisme com per la
formalitzacié del tracat. Per aixd, en comptes de dibuixar-los amb linies simples, sovint es realitzen amb
bandes d'un gruix determinat, de vegades estriades, que permeten donar profunditat a la figura. La
fascinacié que devien sentir alguns individus per aquest tipus de tracat es fa encara més evident en el
conjunt de grafits de |'església de Santiago de Pefialba, on a més de pentalfes, nusos de Salomo i nusos
de vuit caps rodons, es troben entrellagaments irregulars sense principi ni final, com el que sha

redibuixat i es mostra a les imatges.

San Miguel d’Escalada, Ledn, Castell d’Almufiécar, Granada, s. XV-XVI¥ Santiago de Pefialba, Ledn, s. XII*®
s. X

>3 Jes dues imatge de IBANEZ, M. / LEJARRAGA, T., op. cit

> imatge de I'Arxiu Historic de Tarragona, a extranet.cultura.gencat.cat/ArxiusEnLinia
55 imatge presa al Museu Arqueologic de Barcelona

%5 imatge de JIMENO, V., op. cit
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Aquests exemplars van ser tragats a les parets del cor pels monjos que hi passaven fins a vuit
hores diaries per tal de complir amb la litlrgia monacal propia de I'®poca.>® Aixi doncs, aquests grafits es
devien gravar de manera il*licita, probablement com a entreteniment per atenuar les dures condicions en
qué es celebraven els oficis. Aquesta situacid i el risc que devia suposar pels monjos mutilar el mur de
I'església i distreure’s durant la pregaria, dona a aquests exemplars un calat simbolic particular.

En relacio als grafits d’entrellagaments, cal esmentar també el nus de salomo realitzat a sobre de
les pintures romaniques de l'església de Santa Maria de Talill. Aquest petit exemplar resulta especialment
interessant perque es troba just a sota d’un altre grafit de més dimensid en forma de laberint. Els
laberints han estat un dels simbols mitologics més destacats de la conca mediterrania des de I’Antiguitat.
Aix0 no obstant, a la peninsula Ibérica les reproduccions medievals de laberints sén molt escasses, i de
fet, aquesta és una de les pogues que es conserven, juntament amb els grafits de la Pia Almoina de
Banyoles i del claustre de la catedral de Vic.%°

A diferéncia de les esglésies gotiques de més enlla dels Pirineus, al paviment de les quals és prou
habitual trobar laberints, en context hispanic només es té constancia del de San Pedro de Siresa. Aquest
exemplar es va desmuntar per realitzar unes excavacions arqueologiques I'any 1992, i ja no es tornaria a
refer mai amb precisid. Afortunadament, a mitjans dels anys noranta es va publicar un article amb l'esbos
del mateix realitzat abans de les excavacions per un conjunt de professors de la Universidad de
Zaragoza.®! Segons aquest article, originalment es tractava d’un laberint circular univiari ubicat al tram de
la nau contigu al creuer, realitzat amb tota probabilitat al s. XIII. Es possible que altres exemplars
hispanics hagin desaparegut en circumstancies similars, o fins i tot en reformes anteriors al s. XX.
Tanmateix, aquest és I'lnic exemplar documentat, i en qualsevol cas tenia un caracter molt auster i
senzill comparat amb els seus homolegs europeus.

Per tant, és molt possible que malgrat la seva gran rellevancia a altres zones i I'existéncia de
diversos grafits medievals de laberints, es tractés d'un element simbolic molt minoritari en ambit
peninsular. Es clar que els autors d’aquests grafits havien de ser persones minimament instruides, tant
pel fet de coneéixer la figura com pel de dominar el tracat de la mateixa. Més endavant també s'apuntara
la possibilitat que aquest tipus de tragat es realitzés habitualment a terra i a gran escala, per tal que es
pogués voltar amb el propi cos.

Aix0 no obstant, cal tenir present que només queda rastre d’aquest tipus de practiques a
diversos punts de la costa atlantica i a territori britanic, i en qualsevol cas és molt probable que aquests
ritus fossin molt anteriors al cristianisme i a '#poca medieval.®? De fet, sén molt abundants els paviments
de mosaics de tradicié romana en forma de laberint univiari de perimetre quadrat. Tot i que el laberint
medieval arquetipic era univiari i circular, la majoria de grafits peninsulars conservats tenen un perimetre

quadrat, potser per influéncia dels mosaics romans o bé per facilitar el gravat. Al cap i a la fi, també és

57 imatge de BARRERA, 1.1., “Barcos, peces, estrellas y otros motivos en los muros del castillo de Almufiécar (Granada)” a Actes du

XVile Collogue International de Glyptographie de Cracovie, du 4 au 10 juillet 2010, Centre International de Recherches
Glyptographiques, 2011

58 primera imatge de GUARDIA, M., op. cit.

59 GUARDIA, M., op. cit.

60 grafit en forma de laberint al claustre de la Catedral de Vic documentat a CASANOVAS, A. / ROVIRA, 1., op. cit.

61 ESTEBAN, J. F., “El laberinto de la iglesia de San Pedro de Siresa” a Artigrama, n. 11, 1994-95

62 GRAVES, R., Los mitos griegos, Alianza, Madrid, 1985
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freqlient trobar-ne exemplars quadrangulars i octogonals als paviment de les esglésies de la resta del

continent.

Pia Almoina de Banyoles, Sala Major, Santa Maria de Tallill, Lleida, s. XII- Castell de Petrer, Alacant, s. XV-XVI %
Girona, s. XIII ® XV

A I'analisi sobre les geometries cristianes,®® es desenvolupava la figura de la creu com a element
simbolic, tant pel que fa al seu paper fonamental dins de la simbologia cristiana com en la seva dimensio
universal. La relacié d’aquest signe amb |'orientacié espaial i el cos huma li van conferir des de temps
remots una significacié primordial que es va veure reforcada per les seves propietats geometriques.
Tanmateix, ja des d’abans de l'inici de I'edat mitjana, la creu era un simbol indissociable del cristianisme,
i tots els grafits cruciformes medievals sdn hereus d'aquesta circumstancia d'una manera o d’'una altra.

Es probable que aquesta gran carrega simbolica de la creu fes que ocasionalment se'n tracessin
gairebé com a amulets que havien de protegir o portar bona fortuna. Un exemple significatiu podria ser
el d’'una vintena d’esglésies romaniques del Cami de Santiago al seu pas per Navarra. Totes elles
presenten grafits d’una figura en forma de creu patriarcal tallada per cercles concéntrics. Podria tractar-
se de representacions del globus cruciger, la creu sobre |'esfera terrestre que van utilitzar molts sobirans
com a signe d‘autoritat, pero el cert és que es desconeix la seva funcio i significat. Si s’ha pogut
confirmar la seva cronologia medieval, ja que almenys un dels exemplars s’ha trobat a un carreu
reutilitzat a una construccié del s. XVI.%’

El fet que hi hagi un sol grafit a cada església, la gran difusidé que va assolir el motiu a la regio i
les qualitats simboliques inherents a la propia figura, semblen indicar que aquest signe devia tenir una
certa transcendéncia. Pot descartar-se que es tractés de la marca d'algun pelegri perque els dissenys

varien lleugerament a cada edifici. D’altra banda, cal dir que no es tracta d’'un simbol exclusiu d'aquesta

63 imatge de LLUCH, R., “Uns grafits a la Pia Almoina de Banyoles” a Actes del I Congrés Internacional de Gravats Rupestres i
Murals, Lleida, 23-27 de novembre de 1992, Institut d’Estudis Ilerdencs, 2003

64 imatge d'ESPELT, R. / TUSQUETS, O. (comissariat), Per laberints, Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, Diputacié de
Barcelona, 2010

65 imatge de NAVARRO, C., “Grafitos medievales del castillo de Petrer y del castillo de la Mola (Novelda) (Valle Medio del Vinalopd-
Alicante)” a Actes del I Congrés Internacional de Gravats Rupestres i Murals, Lleida, 23-27 de novembre de 1992, Institut d’Estudis
Ilerdencs, 2003

66 pagina 143 i seglients
67 OZCARIZ, P., “El estudio de los grafitos histdricos en Navarra. Un estado de la cuestion” a OZCARIZ, P. (coord.), La memoria en
la piedra. Estudios sobre grafitos historicos, Direccidn General de Cultura — Institucion Principe de Viana, Pamplona, 2012
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zona ni dels murs de les esglésies medievals. De fet, més endavant es mostraran dissenys molt similars,
tot i que més senzills, als conjunts de grafits de creus que es realitzaven a moltes de les estructures de
construccié musulmana que es van reutilitzar després de la reconquesta. Cal dir que també s’han trobat
creus sobre cercles en contexts diversos. Alguns autors® defensen la cronologia prehistorica d’alguns
gravats rupestres amb aquests simbols, perd no pot descartar-se la possibilitat que es realitzessin durant
I'edat mitjana, o fins i tot posteriorment.

Els grafits tragats amb finalitats preservadores, també son presents en context hispanomusulma,
on es troben en forma de talismans islamics molt coneguts, com la clau i la khamsa - la ma exempta -,
que com s’ha apuntat al capitol dedicat a les geometries senars,®® habitualment es situaven a les portes
perque se’ls suposaven propietats protectores. Al Museo Arqueoldgico José M@ Soler de Villena, per

exemple, es conserva un exemplar especialment bell de kAamsa provinent del Castell de I'Atalaya que es

pot veure a les imatges.

Església de Zurucuain, Navarra, s. Església d’Eunate, Navarra, s. XII-XV"° Dolmen del Barranc Castell de I'Atalaya,
XII-XV d’Espolla, Girona” Alacant, s. XIV"

Tot i que no pot descartar-se que també es tracessin amb una finalitat apotropaica, hi ha una
série de grafits de creus que semblen ser representacions d’objectes reals per les seves caracteristiques
formals. A alguns casos, com el del grafit de dansaires de la Casa de les Hosties de Mallorca mostrat
anteriorment, aquest fet és evident per la disposicié de la creu a I'escena com element que participa de la
celebracié representada. Perd també hi ha altres exemplars molt interessants pel detallisme de les
figures, com les creus de San Millan de Suso i de San Miguel d’Escalada, on el realisme dels grafits fa
pensar que la intencio fos reproduir objectes que I'autor coneixia. Tanmateix, aixd no disminuiria la seva
poténcia simbolica, doncs les creus que ornamentaven les esglésies o que s’exhibien a les processions i
altres celebracions participaven en la litlrgia i eren objectes sagrats per ells mateixos. D'aquesta manera,

aquestes representacions de creus s’haurien percebut com signes plens de poder divi en qualsevol cas.

68 MAS, M. / PALLARES-PERSONAT, J., “Els gravats rupestres de Catalunya. Una aproximacié al seu estudi” a £spacio, tiempo y
Forma. Serie I, Prehistoria y arqueologia, UNED, n° 2, 1989

69 pagina 63 i seglients

70 les dues imatges de OZCARIZ, P., “El estudio de los grafitos histdricos en Navarra. Un estado de la cuestion” a OZCARIZ, P.

(coord.), La memoria en la piedra. Estudios sobre grafitos histdricos, Direccion General de Cultura — Institucidn Principe de Viana,
Pamplona, 2012

’ imatge de MAS, M. / PALLARES-PERSONAT, 1., op. cit.
72 imatge de HERNANDEZ, L., “Villena. Castillo de la Atalaya” a HERNANDEZ, M.S. / FERRER, P. (coord.), op. cit.
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Casa de les Hosties, Seu San Millan de Suso, La Rioja, s. XII-XIII"* San Miguel d’Escalada, Ledn,
de Mallorca, s. XIV” s. X7

En base a aix0, no resulta sorprenent que els grafits cruciformes més abundants siguin aquells
tracats com instruments de purificacio i cristianitzacié d’espais ocupats anteriorment per musulmans.
Aquesta funcioé no hauria estat molt diferent de I'apuntada anteriorment, i de fet, posa especial émfasi en
el poder sacralitzador que el cristianisme atorga a la figura de la creu. Com és natural, aquests grafits es
troben majorment a la zona sud de la peninsula, que va ser la que es va reconquerir més tardanament, i
on la preséncia andalusi va ser més persistent.

Es també a aquesta zona on hi havia més malestar entre els cristians vells pel perjudici que podia
generar la influencia musulmana, ja que la poblacid morisca era molt majoritaria. Els experts que han
analitzat els grafits de creus andalusos, coincideixen en qué devien realitzar-se al final de la revolta
morisca o a principis de la repoblacid, és a dir, als primers anys del s. XV1.”® Es troben a les fortificacions,
a les muralles, i sobretot, als murs dels aljubs, que son diposits d'aigua potable. Cressier explica aquesta
ultima ubicacié pel paper que van tenir aquestes construccions durant la revolta morisca, ja que es van

utilitzar sovint com refugi de cristians, i en algun cas van ser lloc de martiri.

Castell de Juviles, aljub, Granada, s. XV- Muralla de I'Albaycin, Granada, s.  Tijola la Vieja, aljub, Almeria, s. XV-XVI”
XVI” Xv78

73 imatge de BERNAT, M. / SERRA, J., op. cit.
’* les dues imatges de IBANEZ, M. / LEJARRAGA, T., op.cit.
75 imatge de JIMENO, V., op. cit.

76 CRESSIER, P., “Graffiti cristianos sobre monumentos musulmanes de la Andalucia oriental: una forma de exorcismo popular”, a 7
Congreso de Arqueologia Medieval Espariola, Huesca, 1985, Zaragoza, 1986

7 imatge de BARRERA, 1.1., “Grafitos medievales en Granada” a Arqueologia, historia y viajes sobre el mundo medieval, 22, 2008

78 imatge de BARRERA, 1.1., “Participacion de cautivos cristianos en la construccion de la muralla nazari del Albayzin (Granada): sus
graffiti” a Arqueologia y territorio medieval, 11, 1 2004

79 imatge de CRESSIER, P., op. cit.
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Formalment es tracta de creus de tragat senzill, tot i que amb dissenys forga variats. La gran
majoria son creus llatines, perd també se’n troben de gregues o amb més d'un travesser. Algunes que es
tracen sobre un cercle recorden molt als grafits navarresos exposats abans, i també podrien estar
relacionats amb el signe del globus cruciger. Una altra caracteristica d’aquest tipus de grafit és que mai
es presenta aillat, sind que forma conjunts més o menys heterogenis. Aquesta reiteracié del simbol
podria ser deguda a l'accid simultania de diverses persones, a superposicions successives al llarg del
temps, o bé a un intent de donar més forca al simbol.

Entre les creus sovint es dibuixaven uns semicercles que podrien ser omegues. Tanmateix, la
manca d‘alfes sembla descartar aquesta possibilitat, ja que el simbol cristologic només té sentit si esta

t.80 També podria tractar-se de

format pel parell alfa i omega, que simbolitzen I'eternitat de Jesucris
ferradures. De fet, durant I'edat mitjana es va popularitzar aquest element com a talisma contra la
bruixeria a partir de la llegenda de Saint Dunstan, I'arquebisbe de Canterbury entre 924 i 988. Aquest
sant, hauria aconseguit fer prometre al diable que no entraria mai a una casa on s’hagués col‘locat una

ferradura a sobre de la porta.®!

Un altre tipus de grafit molt recurrent és el conformat per diferents dissenys d'una mena de
quadricules que poden trobar-se en contexts molt diversos a tota la peninsula. La majoria d’autors que
han estudiat aquests exemplars consideren que es tracta de taulers de joc, cosa que es fa prou evident
quan se'ls compara amb les il*lustracions d'escenes de joc que apareixen a certes obres medievals, en
especial al Libro de axedrez, dados e tablas d'Alfonso X el Savi, redactat a finals del s. XIII. Llevat d’algun
escaquer, la majoria dels taulers esgrafiats durant I'edat mitjana eren per practicar jocs d‘alineacio i
bloqueig, anomenats alquercs al llibre esmentat.

Els arqueodlegs coincideixen en determinar I'origen milenari d’aquest tipus de joc, que es justifica
per les troballes de gravats amb aquests motius des del segon millenni a. C.2 Alguns especialistes
atribueixen la introduccid del joc en territori hispanic a I'ocupacid musulmana en base a I'etimologia arab
del mot alguerc. El nom d'a/l-girkat, apareix escrit per primer cop a un manuscrit arab del s. X anomenat
Kitab al-Aghani® Tanmateix, els jocs d’alineacié també es coneixen amb altres noms a la peninsula. El
Diccionari catala de Joan Coromines, per exemple, recull el vocable marro i n‘estableix el primer testimoni
documental al 1370:

Que nagun no gos jugar en la plassa - en aco no és entés - joc de carn, de pex, en encara festes de Nadal, ne joc de
84
marro.

Aquest text, a més, descobreix I'habitud de fer Us de l'espai public, en aquest cas la plaga, per
realitzar aquesta activitat, cosa que sintonitzaria totalment amb la realitzacié de grafits a qualsevol lloc
per poder jugar en qualsevol moment. Respecte a I'antiguitat dels alquercs a la peninsula cal dir també

que es conserven exemplars d’época romana amb tracats idéntics als medievals, i per tant,

8 pagina 124

81 FLIGHT, E.G., The true legend of St. Dunstan and the devil; showing how the horse-shoe came to be a charm against witchcraft,
London, 1871

82 LLANOS, A., “Tableros de juego en el patrimonio arqueoldgico de Alava” a Estudios de Arqueologia Alavesa, n° 19, 2002

8 COMAS, 0., £/ mon en jocs, La Magrana, Barcelona, 2005

84 COROMINES, 1., Diccionari etimologic i complementari de la llengua catalana, Curial Ed. Catalanes, “La Caixa”, Barcelona, 1993
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independentment de com sels anomenés, sembla evident que els jocs d'alineacié s'hi practicaven

almenys des d’aquest moment.

Libro de axedrez, dados e tablas d'Alfons X el Savi, dues il-lustracions, finals del s. XIII® Mad, Mulva, Sevilla, s.V-VI dC.%¢

D’altra banda, aquesta practica constituiria un exemple clar de la continuitat durant I'edat mitjana
de certs costums establerts a la peninsula des de I'antiguitat classica, o potser abans, almenys a nivell
popular i als ambients més quotidians. Allo que resulta especialment rellevant per la present investigacio
és la persisténcia de les expressions grafiques que moltes d’aquestes activitats portaven associades. A
més dels jocs, al llarg de la tesi s’han exposat altres casos com els senyals identificatius de les families,
les marques personals als oficis, o els simbols funeraris, per exemple.

Alguns autors diferencien entre el marro i l'alquerc, pero el cert és que ambdds noms poden
emprar-se indistintament pels diferents jocs d‘alineacié i bloqueig si s'especifica el nombre de fitxes
necessaries per jugar. Aixi, el conegut marro de nou també pot anomenar-se alquerc de nou, i el que
habitualment es coneix com alquerc a seques, que és el de dotze peces, també podria dir-se marro de
dotze. De fet, a moltes llengiies europees la paraula per designar aquest conjunt de jocs deriva del llati
merellus, que vol dir fitxa.®” Seria el cas de mérelles en franceés i (nine men’s) morris en anglés.

Es molt probable que el catala “marro” tingui la mateixa procedéncia. De fet, aquest mot té una
altra accepcio que indica embull o embolic, i que probablement remet als antecedents dels jocs de taula.
Aquesta mateixa quiestid pot intuir-se a un fragment de la peca teatral Somni d’una nit d'estiv de William

Shakespeare, que és oportd citar tot i que quedi fora dels ambits geografics i temporals de la

investigacio.
The fold stands empty in the drowned field, En els camps inundats, les cledes ja son buides,
And crows are fatted with the murrain flock i els corbs s’han atipat d’animals empestats;
The nine men’s morris is fill'd up with mud, les eres, on els nens solien jugar al marro,
And the quaint mazes in the wanton green estan plenes de fang; els sinuosos viaranys
For lack of tread are undistinguishable han desaparegut, per falta de petjades,

i han estat envaits per les herbes goludes.®

Aquest text és rellevant no només perqué confirma la practica del joc a I'exterior, sobre tracats

de caracter geomeétric realitzats a terra de manera provisional, siné també pel clar paral*lelisme que es fa

8 les dues imatges de Wikimedia Commons, a commons.wikimedia.org
8 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Sevilla
87 AROUTCHEFF, P., “"Les marelles”, a Jeux et Strategie, n® 15, juny-juliol 1982

88 SHAKESPEARE, W., A midsummer night’s dream, 1595 aprox. [traduccié de S. Oliva, Somni duna nit d'estiu, Vicens Vives,
Barcelona, 2005]
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entre el marro de nou i els laberints. Tot i que aquesta traduccié catalana proposa sinuosos viaranys pel
mot anglés mazes, el cert és que maze és equivalent al mot /abyrinth.¥ Aixd no obstant, cal tenir en
compte que l'origen de la paraula maze seria el vocable celta maes, que significava ‘camp’, i per tant
remetria a una activitat relacionada amb la figura laberintica i realitzada a I'exterior.*°

Si es prén en consideracid, a més del text de Shakespeare i de les dues accepcions de marro, el
fet que en francés el mot marelle - forma moderna de meérelles - també s'utilitza per designar la
xarranca,’! pot establir-se una relaci6 clara entre el que podriem anomenar jocs de taula medievals, i un
altre tipus de jocs a una escala major. Aquests Ultims, ja fossin en forma de laberints o de quadricules,
s’haurien practicat amb el propi cos, que hauria reproduit amb el seu moviment figures geomeétriques
préviament dibuixades al terra de les places, les eres i els camps. Aquestes danses serien el paradigma
de les geometries espontanies, i com en qualsevol joc, el seu proposit hauria estat en gran part el plaer
que es trobava en l'accié mateixa.

A més a més, aquests testimonis posen de manifest el gust per aquests jocs de tot tipus de
persones, també de classe popular, encara que els grafits conservats s’ubiquin majoritariament en
recintes fortificats o bé eclesiastics. Aquesta circumstancia és deguda exclusivament a la durabilitat del
suport on es van gravar els taulers, que han arribat als nostres dies només quan son carreus de pedra de
les edificacions que s’han mantingut en peu. Tanmateix, tot i que sigui parcial, val la pena fer una analisi
dels grafits de jocs medievals conservats respecte a la seva ubicacio.

Pel que fa a la popularitat del grafits de jocs i a I'assiduitat amb qué s’hi jugava, resulta revelador
I'exemplar descobert a sota dels enguixats de la mesquita de Madinat al-Zahra. La seva ubicacié permet
establir que va ser realitzat a la segona meitat del segle X pels obrers que van participar en la construccié
de la mesquita, potser durant els moments d’esbarjo.’? Pel que fa als taulers esgrafiats a construccions
militars, cal dir que habitualment es troben a les parts altes de les muralles, i per tant, segurament van

ser gravats pels sentinelles per entretenir-se durant les rondes i els torns de vigilancia.

_‘.
S
e

Madinat al-Zahra, Cérdoba, s. X*>  Torre dels Orgaz, Alava, s. XIV-XVI** Porta Califal de Ceuta, s. XV-XVI*®

8 Encyclopaedia Britannica, disponible a www.britannica.com

9 SANTARCANGELL, P., £/ /ibro de los laberintos, Siruela, Madrid, 1997

91 AROUTCHEFF, P., op. cit

2 BARRERA, 1.I., “Nuevos graffiti en Madinat al-Zahra” a Cuadernos de Madinat al-Zahra, n° 6, 2008

%3 imatge de BARRERA, J.1., "Nuevos graffiti en Madinat al-Zahra” a Cuadernos de Madinat al-Zahra, n° 6, 2008

. imatge de LLANOS, A., op. cit.

% imatge de OLIVA, 1., “Hallado el primer graffiti inciso en las obras de la Puerta Califal”, a £/ Faro de Ceuta, 11 maig 2013
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Respecte als grafits de jocs trobats en edificis religiosos, resulten paradigmatics els conservats a
la catedral d'Ourense i a Santo Domingo de Silos, tot i que se n'han identificat molts més gravats a
esglésies i claustres de tota la peninsula Ibérica. El cas de la catedral d'Ourense és especialment
significatiu per la quantitat, qualitat i varietat dels taulers esgrafiats. A més d’un marro de nou a un dels
graons de l'escala de cargol que déna accés a la coberta de I'edifici, de cronologia més dubtosa, poden
trobar-se cinc exemplars d’€poca medieval, realitzats probablement entre els s. XII i XIIL.*® Tots ells es
troben a les dues primeres bancades de pedra del mur sud de l'església, és a dir, tan lluny com era
possible de l'altar i de la zona central d’accés al temple. La discreciéd d’aquesta situacio fa pensar que s’hi

podria haver jugat fins i tot durant les hores de culte, i indica que devien ser realitzats per fidels, malgrat

que no pot descartar-se que fos obra de clergues de la catedral.

Catedral d'Ourense, bancada, s. XII-XIII Catedral de Tui, Pontevedra Santa Maria de Tobed,
Zaragoza

On si pot establir-se clarament I'autoria i la practica dels jocs per part de religiosos és als taulers
gravats als claustres dels monestirs i dels conjunts catedralicis, entre els quals destaca per la seva
originalitat I'exemplar trobat al claustre superior de Silos. Com pot apreciar-se a alguns dels casos
exposats fins ara, hi havia tendéncia a gravar juxtaposats els dos jocs més populars, el marro de nou i el
de dotze, per tenir la possibilitat de jugar a qualsevol dels dos. Els jugadors de Silos van idear la manera
de tragar les dues quadricules dins d’'un mateix perimetre, de manera que l'alquerc de nou serveix de

marc al de dotze.

S. Domingo de Silos, claustre, s. XIII-XV®” Catedral de Barcelona, claustre Seu Vella de Coimbra, claustre®

% HIDALGO, J.M., “Los juegos de tablero medievales de la catedral de Ourense” a Porta da aira. revista de historia del arte
orensano, n° 12, 2008

7 imatge de LORENZO, 1.M., “El claustro de Silos” a Grafitos histdricos, Centro Virtual Cervantes, Instituto Cervantes,
http://cvc.cervantes.es , 2012

8 imatge de HIDALGO, .M., op. cit.
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En relaci6 als grafits de taulers de joc, cal esmentar alguns exemplars gravats en paraments
verticals, com el de l'església de Tobed mostrat a una imatge anterior. En aquests casos, el més probable
és que no s’hi pogués jugar, a no ser que es fes amb guixos o altres substancies facils d’eliminar.
L'assiduitat amb que es tracaven quadricules per jugar, podria haver fet que esdevinguessin un simbol en
elles mateixes. Es molt probable que el seu significat remetés a la idea de joc, i llavors constituiria una
veritable expressié de llibertat, ja que el joc és sobretot una activitat lliure.

La capacitat evasiva del joc va molt més enlla del fet que el seu objectiu final radiqui
exclusivament en el plaer de jugar, sind en I'oportunitat que ofereix als jugadors d’escapar del mén real
imperfecte i de la confusid de la vida a una altra esfera de perfeccid, encara que sigui provisional i
limitada.*® Aquest sembla ser el cas dels escaquers gravats als recintes carceraris, com els de la Torre del
Trobador de I'Aljaferia de Zaragoza o els del Castell de Petrer a Alacant, datats segons un estudi de
superposicions dels tracats entre els s. XV i el s. XVI.1%®

\

Aljaferia, Torre del Trobador, bancs del primer pis, Aljaferia, Torre del Trobador, segon  Castell de Petrer, mur del recinte
Zaragoza pis, Zaragoza carcerari, Alacant, s. XV-XVI'%?

Al marge dels taulers de jocs, els grafits realitzats en captivitat son especialment punyents per la
profunda significaci6 que aporta la privacié de llibertat dels seus autors. Resulten particularment
expressius els motius realistes que encara poden contemplar-se a la Torre del Trobador de I'Aljaferia de
Zaragoza, utilitzada com a calabds de la Inquisicié espanyola des de finals del s. XV.!%® A banda de les
inscripcions, sén molt habituals alguns temes que evoquen aquest desig de llibertat, com els ocells i les
embarcacions. També apareixen amb freqlieéncia simbols de caracter religids, sobretot creus de diferents
tipus i tamanys. En aquest aspecte, son especialment significatius els grafits realitzats pels presoners de
la Morra, I'antiga cel'la destinada als condemnats a mort al soterrani de la Paeria de Lleida.!® Els reus
confinats en aquest calabds van gravar basicament figures religioses, en detriment de les figures de caire
més personal que acostumen a trobar-se en contexts de captivitat.

9 HUIZINGA, 1., Homo ludens, Alianza, Madrid, 1987
100 NAVARRO, C., “Petrer. Castillo” a HERNANDEZ, M. S. / FERRER, P. (coord.), op. cit.

101 Jes dues imatges de FERNANDEZ, C., “Los grabados de la Torre del Trovador” a Cuadernos de historia Jeronimo Zurita, n° 19-
20, 1966-67

102 imatge de NAVARRO, C., “Petrer. Castillo” a HERNANDEZ, M. S. / FERRER, P. (coord.), op. ¢it.
103 wpajacio de la Aljaferia (Zaragoza)”, Gobierno de Aragdn, a www.patrimonioculturaldearagon.es

104 SARRATE, J., “Signos lapidarios y de prisioneros en el palacio municipal de la Paheria de Lleida” a Actes au Collogue
International de Glyptographie de Saragosse: 7-11 juillet 1982, Centre de recherches glyptographiques, Braine-le-Chateau, 1983
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Aljaferfa, Torre del Trobador, Zaragoza '® Paeria de Lleida, La Morra, s. XVI-XVII*®

Els grafits conservats a les presons conjuguen moltes de les finalitats que es poden atribuir als
grafits en general i que s’han anat desgranant al llarg del capitol. En primer lloc, hi ha els elaborats amb
un proposit immediat, en ocasions merament un entreteniment, com els esbossos arquitectonics o els
taulers gravats simplement per poder jugar-hi. A partir d'aqui, les persones recorren en determinades
circumstancies al tracat de grafits per tal de cobrir necessitats mentals i espirituals de calat divers. Entre
les més transcendents hi hauria la reafirmacioé personal, I'apropiacié de I'espai, la proteccié davant d‘allo
desconegut, o la possibilitat d’evadir-se en les situacions més penoses.

Més enlla dels gravats realitzats a les presons, no es pot menystenir la importancia que devia
tenir pels autors dels grafits més corrents la satisfaccid d’aspectes senzills, perqué resulten també
imprescindibles per entendre la quotidianitat i les inquietuds amb les que es conformava la realitat de
I'hnome medieval. Aquesta aportacio és rellevant perqué no acostuma a reflexar-se a les produccions de
I'activitat artistica oficial de I'época. Aquests exemplars més casuals revelarien qgliestions com la voluntat
de deixar testimoni de la propia preséncia a un lloc determinat, l'interés per representar graficament
realitats conegudes i idees abstractes, la representacié d’alguns costums, o el gust pels passatemps i la

pura diversio.

105
1

les dues imatges de FERNANDEZ, C., op. cit.
06 imatge de SARRATE, 1., op. cit.
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10. LES GEOMETRIES DE LA MATERIA. Les espirals de ferro

Aquest capitol analitza els condicionants materials que determinaven I'eleccié d'unes figures
geomeétriques concretes en cada cas i que definien, almenys en part, I'acabat i I'aspecte final de la peca.
D'entrada, s'exposara una reflexié general al respecte que posteriorment s'il-lustrara mitjancant dos
exemples.

En primer lloc, es presentara I'entramat de creuetes i estrelles de vuit puntes tipic de les
sostrades mudeéjars com a disposicié formal resultant d’'unes necessitats estructurals. Tanmateix, I'estudi
es centrara en els elements de ferro més utilitzats a I'arquitectura, enormement influenciats per la

percepcio tedrica que es tenia del material i pel mateix treball del ferro.
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Un punt clau en I'estudi de I's de simbols a I'arquitectura medieval consisteix en establir fins on
sigui possible les causes que devien portar als mestres d'obres i als artesans en general a optar per uns
signes o per uns altres. Al llarg de la investigacié s’han apuntat circumstancies decisives al respecte de
caracter molt divers, com per exemple la funcié de I'edifici, els requeriments de l'individu o la comunitat a
qui anava destinat, la formacio rebuda pels constructors i el pes de la tradicid, la reutilitzacié de material,
o fins i tot les preferencies personals.

Aixd no obstant, també cal tenir en compte condicionants de caire material, que poden semblar a
primera vista menys transcendentals, perd que en qualsevol cas resulten determinants en I'aparenca final
de l'obra, i el que és més important, en la dificultat i en la possibilitat mateixa de I'execucié. En aquest
sentit es podria argumentar, per exemple, que no és casual que d'entre la gran diversitat de simbols
astrals de procedéncia indigena, el més prolific i durador fos la flor de sis petals. En aquest cas, hauria
estat essencial la facilitat de tracat de la figura, ja que només cal un compas fixe per realitzar-la, i no
genera linies auxiliars que calgui eliminar posteriorment.

En el cas de I'ornamentacié geomeétrica, aquests condicionants materials podrien reduir-se a la
técnica constructiva i el tipus i la qualitat del material emprat. Tanmateix, en vistes al resultat final cal
considerar també les eines de tracat disponibles, si és que se’'n van utilitzar, i I'habilitat de l'artesa.
L'aportacio de les eines de tracat afecta a la precisio amb qué es dibuixa la figura geométrica. Es tracta
d’'un factor que no té per qué indicar una menor o major expressivitat de la peca, perd que resulta
decisiu en el seu aspecte final, independentment de la virtuositat de I'execucié. A les imatges inferiors es
mostren dos exemples on, malgrat la similitud dels tracats i el fet d’estar tots gravats en pedra, poden
distingir-se perfectament les figures elaborades a partir de tracats a ma al¢ada de Sangiiesa i Vilac de la

precisié dels tracos de Santes Creus i Rodes.

Santa Maria la Real de Santes Creus, Tarragona, Sant Feliu de Vilac, Lleida, s. Sant Pere de Rodes, Girona, s. X-
Sanguesa, Navarra, s. XII s. X1 X1 Xl

En determinades edificacions o periodes artistics, les limitacions del repertori iconografic o la
manca de técniques constructives alternatives, van imposar la necessitat de fer concessions en algun dels
dos aspectes. Aixi, es poden rastrejar adaptacions derivades d'aquest conflicte tant pel que fa al disseny

de les figures geométriques com a les possibilitats del material emprat. Al capitol dedicat a les geometries

233



vives,! s'analitzaran les trajectories evolutives que van seguir alguns simbols geométrics importants a
nivell formal i funcional al llarg de I'edat mitjana, i es constatara que una part considerable d'aquestes
transformacions es van produir fonamentalment com a conseqiiéncia dels requeriments imposats per
cada tecnica.

Un dels casos clars que es mostraran amb les geometries vives és la necessitat imposada pels
treballs ornamentals d’aparell de mad o d'enrajolat de plantejar dissenys que responguessin al sistema
d'addici6 de peces. La gran rellevancia d'aquests dos sistemes constructius a l'arquitectura
hispanomusulmana va donar lloc a diverses adaptacions formals de simbologia preexistent. Una de les
més significatives es va originar a causa del paper primordial de I'epigrafia en el repertori iconografic
musulma, que va impulsar la creacié d'una variant de I'escriptura arab anomenada cufic geometric, on
totes les grafies son figures poligonals.

També s’exposaran alguns casos on poden arribar a adaptar-se els sistemes de treball
tradicionals fins a cert punt per tal de respectar la geometria original de la figura. La sebka és un dels
motius meés caracteristics i estesos de l'arquitectura hispanomusulmana i de I'art islamic en general i per
consegilent, el seu tracat va haver d'ajustar-se a una gran diversitat de suports, de tamanys i de
funcions. Algunes de les facanes de mad que van decorar-se amb aquest motiu presenten la tipologia
més senzilla per tal de poder realitzar-la amb maons de forma prismatica. Perd a moltes d'aquestes

facanes, en especial les dels edificis més representatius, s'acaben elaborant maons especials per poder-hi

utilitzar altres models de sebka més complexes.

Mesquita de Bab-al-Mardum, fragment Santa Maria de Tauste, pany de sebka, Giralda, pany de sebka, Sevilla, s. XIl
inscripcié cafic geométric, Toledo,1.000  Zaragoza, s. XIV?

Aix0 no obstant, cal tenir en compte I'existéencia d’'ornamentacié geométrica de certa complexitat
gue a la practica va resultar prou flexible com per poder emprar-se a qualsevol suport sense gaires
modificacions de tragat. Almenys a partir del s. XIV, apareix a I'arquitectura nassarita i a la mudejar un
patr6 d'ornamentacié geométrica longitudinal molt peculiar. Les seves caracteristiques formals semblen
indicar que podria haver tingut el seu origen a l'elaboracié dels teixits arabs. La singularitat més

important d'aquest motiu radica en qué malgrat ser facilment reconeixible, presenta multitud de

. pagina 267 i seglients
2 imatge de www.aragonmudejar.com
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possibilitats de tracat. Podria descriure’s com una mena de greca formada per I'entrellagament d’'un
nombre indeterminat de cintes que discorren en sentit longitudinal, transversal o a 45°. Malgrat I'aparent
irregularitat de molts dels motius conservats, en la majoria de casos pot aillar-se un patré més o menys
llarg i entortolligat que es va repetint.

Aquest tipus de composicié és molt habitual a les guixeries de I'Alhambra i dels Reials Alcassers
de Sevilla, per exemple, perd0 també apareix sense gaires variacions a altres suports molt diferents
d'aquestes dues edificacions, com els arrambadors ceramics o diversos elements de fusta, sobretot

lindes i portes. Més enlla de I'arquitectura, s'utilitzava amb freqiiéncia a altres ambits artesanals com les

miniatures dels manuscrits i els teixits.

Alhambra de Granada, Pati de I'Alberca, Reials Alcassers de Sevilla, Pati de les Teixit nassarita, Granada, s. XIV®
guixeries, s. XIV Donzelles, porta, s. XIV

Convé senyalar que alguns dels exemplars de guix conservats, sobretot a I'intradds de molts dels
arcs del palau sevilla, mostren indicis clars d’haver-se realitzat repetint un mateix disseny amb l'ajuda de
motlles. Potser al cap i a la fi, la laboriositat que imposava la finesa d’aquest tipus de tragat va impedir
gue s’estengués ampliament a I'arquitectura abans de la proliferacié de les noves técniques de treball del
guix a l'época nassarita. Aguestes novetats van consistir basicament en de I'ls de motlles, i en
I'elaboracié de plaques de guix decoratives a taller que posteriorment es fixaven als paraments de
manera ordenada i sistematica.*

Les possibilitats que oferia el treball del guix en plagues també hauria donat lloc al
desenvolupament d’aquesta sanefa nassarita en dos dimensions, de manera que podia ocupar panys
sencers de paret. Es molt probable que les imperfeccions dels intradossos dels arcs que s’'esmentaven
abans fossin degudes a la dificultat d’aplicar el motlle a una superficie corba, i a més és molt possible que

s’haguessin de fer in situ perquée no podien resoldre’s amb plaques executades a taller.

3 imatge de la Fundacion Lazaro Galdiano, a www.flg.es

4 RUBIO, R.F., “Fijacién de pafios de yeserias en el periodo nazari en la Alhambra. Granada”, a Recursos de investigacion de la
Alhambra, http://www.alhambra-patronato.es
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Reials Alcassers de Sevilla, Alcova reial, Reials Alcassers de Sevilla, Pati Alhambra de Granada, Mexuar, s. XIV-XVI
arc, s. XIV Donzelles, arc, s. XIV

Un cop dit aix0, cal precisar que l'interés d’'aquest capitol no resideix en les adaptacions que van
haver d'assumir les figures geomeétriques per causa de la técnica, un tema que s'estudiara amb les
geometries vives. Alld que es vol analitzar és la possibilitat que certs tracats sorgissin del treball mateix,
és a dir, que els condicionants tecnics definissin en gran part la forma d'un element, encara que
s'intentés que la geometria resultant fos coneguda i significativa.

Fins a cert punt, seria el cas d'un dels entramats més utilitzats a les sostrades mudejars,
composat per creuetes i estrelles de vuit puntes. Els exemplars conservats indiquen que almenys a partir
del s. XIV els alarifes arabs i cristians van arribar a desenvolupar enormement les técniques de fusteria
dedicades al cobriment d'espais, fins a generar-ne exemplars d’una gran virtuositat com les clpules de
les Sales d’Ambaixadors de I'’Alhambra i dels Reials Alcassers de Sevilla. No s’ha conservat cap coberta de
fusta d'epoca almohade, pero cal suposar que aquesta tipologia d’entramat de creuetes i estrelles de vuit
puntes ja es coneixia abans del s. XIll, quan es va construir 'exemplar més antic que ha arribat als
nostres dies. Es tracta de la sostrada de I'església toledana de Santiago del Arrabal, considerada per
alguns experts com el model a partir del qual es va difondre aquest disseny a tota la peninsula i al nord
d'Africa.’

Tot i que aviat s'utilitzaria com a element ornamental als taulers decoratius de les sostrades
planes, és molt probable que I'entramat que ens ocupa tingués el seu origen a les encavallades de pont
de la tradicié hispanomusulmana. Aquestes estructures a dues aiglies s’acabaven interiorment a l'alcada
del pont amb un entramat horitzontal que ocultava la biga carenera. Per tal de donar continuitat visual
als cavalls de les quatre vessants en aquest pla horitzontal, aquests es perllongaven horitzontalment
donant lloc a un entrellagament de linies equidistants en les vuit direccions conformades per les vessants
i les cantonades. La malla resultant d’aquest procés és idéntica a la xarxa basica de base quadrada
utilitzada en les llaceries més habituals de [l'arquitectura hispanomusulmana, que s’ha analitzat

anteriorment al capitol dedicat a les geometries infinites.®

° PAVON, B., “Techumbres arabes y mudéjares en Espafia. Origen y evolucion de su decoracién geométrica (Primera parte,
estructuras de par y nudillo)”, article inedit a www.basiliopavonmaldonado.es, 2011

6 pagina 106
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Es evident que aquesta circumstancia devia condicionar enormement la configuracié formal dels
entramats, que segurament es van acabar resolent amb un dels dissenys habituals a altres elements
arquitectonics per aquest tipus de xarxa basica. Perd per una altra banda, a les imatges pot observar-se
facilment que aquesta xarxa i el consegiient entramat de creuetes i estrelles de vuit puntes s'acomoda en
aquestes sostrades d’'una manera molt natural. En conclusid, pot dir-se que la preferéncia per utilitzar
aquest entramat i la seva gran difusié a les sostrades de fusta devien ser fruit tant del gust per aquest

disseny preexistent com de l'avinenga constructiva i formal entre aquesta llaceria en concret i les

necessitats formals de les encavallades de pont.

Reials Alcassers de Sevilla, Sala de la Sinagoga de Samuel ha-Levi, Toledo, Palau de Fuensalida, Toledo, s.XV
Justicia, s. XIV s. XIV

Sigui com sigui, el cert és que I'entramat de creuetes i estrelles de vuit puntes va esdevenir una
composicio tan caracteristica de les sostrades, que es va acabar utilitzant com a motiu ornamental a
tipologies de sostre sense aquest tipus de condicionants técnics. Seria el cas dels taulers decoratius de
les sostrades planes que s'executaven a imitacié de I'acabat final de les encavallades de pont, de vegades
amb algunes variacions. A més, aquest mateix tracat apareix com a decoracio pictorica a elements de

fusta molt diversos de tot tipus de sostrades, per exemple a les bigues o a les mensules.

Reials Alcassers de Sevilla, Pati de les Alhambra de Granada, Pati de la Palau del Marqueés de Lli6, enteixinat,
Donzelles, sostre pla, s. XIV Murtra, llinda, s. XIV Barcelona, s. XII”

Si existeix un cas paradigmatic d’adopcié d'una figura geométrica en concret en funcio de les

exigencies imposades per condicionaments materials, segurament és el de les espirals derivades del

! imatge presa al MNAC
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treball del ferro. Es evident que I'espiral no es va comencar a utilitzar i a dotar de contingut amb la
siderdrgia, ja que es tracta d’'una figura geometrica coneguda i apreciada per I'ésser huma des de temps
molt remots de la prehistoria. Es molt probable que la presa de consciéncia d’una figura tan complexa en
un moment incipient del pensament simbolic es veiés afavorida per la seva preséncia a la natura, en
especial a certes estructures organiques.

A diverses coves de la peninsula s’han trobat mol-luscs dipositats al final del paleolitic, entre els
quals apareixen petxines espiraliformes en gran quantitat. Aquesta proporcié és encara més elevada en
les closques destinades a guarniment personal. De fet, al capitol dedicat a les geometries de I'origen® ja
s’ha establert la importancia de I'espiral en el repertori decoratiu de la ceramica ibera, sobretot en les
composicions realitzades a base d’estilitzacions vegetals i de motius marins esquematics.

L'espiral va mantenir una preséncia notable a la iconografia visigotica, on sembla haver recuperat
un contingut simbolic més profund relacionat amb les representacions astrals caracteristiques dels ritus
funeraris indigenes de la Peninsula. Al capitol destinat a les geometries vives®’ s'estudiara en profunditat
el paper de I'espiral als capitells romanics, relacionat amb la reinterpretacid dels capitells classics i amb la
simbologia de I'arbre de la vida representat amb dues espirals simétriques respecte a una tija central. Cal
destacar en aquest punt la importancia que prén I'espiral en les edificacions on el repertori geometric és
tractat amb una sensibilitat i un protagonisme especials, com Sant Pere de Galligants o Santa Maria de
I'Estany. Aquest tipus de construccions s’han analitzat en detall al capitol sobre les geometries Gniques.®

Pel que fa estrictament a les espirals de metall, se’n troben a peces d'orfebreria ja des de la
primera edat del ferro. Aix0 no obstant, tot i el progressiu augment en la produccié de ferro, cal dir que
aquest metall no va aconseguir desplacar el bronze durant tot el primer mil-lenni a.C. En el mén roma,
per exemple, malgrat la seva abundant i variada produccié de metalls, el bronze encara tenia un paper
fonamental en la fabricacié d'armes i d'utillatge en general. Aquesta circumstancia ha portat a alguns
autors a definir 'edat mitjana com la veritable edat del ferro.** De fet, va ser en aquest periode quan es
van introduir millores essencials com I'aprofitament de I'energia hidraulica, que van permetre augmentar

la productivitat enormement.*?

Closca de cargoli, Cova  Penijolls de closca de mol-luscs, Cova Objectes de bronze d’Us personal, Asturias, s. VI-1 a.C. aprox.**
d’Altamira, Cantabria, d’El Juyo, Cantabria, 15.500-14.500
16.500-14.000 a.C. a.c.”®

8 pagina 18 i seglients

o pagina 270 i segiients

10 pagina 164 i segiients

1 SANCHO, M., Homes, fargues, ferro i foc. Arqueologia i documentacio per a l'estudi de la produccio de ferro en época medieval,
Boixareu, Barcelona, 1999

12 centre d'interpretacié de La Farga Rossell, La Massana (Andorra)

13 les dues imatges del Museo Nacional y Centro de Investigacion de Altamira, a museodealtamira.mcu.es
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Ja en época medieval, es tenen poques noticies de la produccié de metalls als regnes visigotics,
pero la necessitat d'ells és evident, sobretot de metalls nobles. Per tant, ja fos a partir de les mines
romanes o de jaciments nous, pot assegurar-se una continuitat en la produccié. Posteriorment, els arabs
van dur a terme una important explotacié minera a tot el territori andalusi que va ser continuada en gran
part pels repobladors cristians després de la reconquesta.’® Respecte al nord peninsular, es va produir
una gran difusié de la metal-lGrgia a partir del s. X, probablement promoguda pels monestirs, que va fer
que es multipliquessin les forges a tot el territori. Aquest fenomen, que en realitat és encara de dificil
explicacio, es va veure afavorit per I'excel-lent qualitat del mineral de ferro de les mines de la zona, en

especial del Canigé i del Ripollés.*®

Abans de la industrialitzacié, els productes de ferro eren el resultat d’'un llarg procés en el que
sovint intervenien multitud de professionals en ubicacions molt diverses. A grans trets, aquest procés pot
sintentitzar-se en tres fases principals. En primer lloc hi hauria la recollida del mineral i el seu trasllat fins
a la farga. Alla, els mestres fargaires realitzaven les cuites del material, compactaven i tallaven la massa
de ferro i finalment I'estiraven per fer-ne lingots.'” Per Gltim, aquests es transportaven als tallers dels
ferrers per tal que fabriquessin la peca final. Els lingots produits a les fargues eren un producte
semiacabat, que es presentava en forma de barra d’'un pes determinat. Es possible que fins a cert punt,
els mestres fargaires acceptessin adaptar-ne la longitud i la seccid a les exigéncies del ferrer en funcié de
les seves necessitats, perd en qualsevol cas, la posterior manufactura de la pe¢a estava fortament
condicionada pel subministrament del material en barres.

Per una altra banda, el ferro és molt poc adequat pel treball en motlles, doncs aquest tipus de
técnica requereix arribar a temperatures de més de 1.500 ©C, molt dificils d'assolir i de mantenir. En
canvi, la plasticitat d'aquest metall permet una certa manipulacié en calent. Per tal de donar forma als
lingots provinents de les fargues, els ferrers els sotmetien a cicles d’escalfament i refredament que
facilitaven I'aplicaci6 dels processos fisics necessaris per deformar la peca,'® consistents basicament en el
martelleig de les barres de ferro en calent.

Els objectes longitudinals podien realitzar-se directament a partir dels lingots, pero si es tractava
de peces que requerien una certa amplada, era necessari un disseny més elaborat que sovint implicava
acoblar diferents peces i que complicava enormement el procés de fabricacio. Per tal de resoldre aquest
desafiament i ampliar la superficie ocupada per una sola barra, es va imposar en molts casos el recurs de
cargolar els seus extrems en forma d’espiral.

La preferéncia per les espirals devia tenir molt a veure amb la immediatesa d’elaborar aquesta
forma amb una barra que es dobla facilment en calent sobre I'enclusa, tot i que no poden infravalorar-se
altres factors que devien afavorir I'acceptacié d'aquest acabat, com la llarga tradici6 simbolica de les

espirals o l'atractiu estétic de les peces resultants. Es molt possible que la primacia de les espirals als

14 . - .
les dues imatges preses al Museo Arqueoldgico de Asturias

5 SPRANDEL, R., “Notas sobre la produccién de hierro en la Peninsula Ibérica durante la Edad Media” a Anuario de estudios
medievales, n° 13, 1983

16 BONNASSIE, P. / GUICHARD, P. / GERBET, M.C., Las Espafias medievales, Critica, Barcelona, 2001
17 Centre d'interpretacié de La Farga Rossell, La Massana (Andorra)
18 SANCHO, M., op.cit.
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objectes de ferro en época romanica fos consequiéncia del perfeccionament de les técniques de curvatura

i de la progressiva identificacié d’aquesta figura amb el material.

[
Santiago de Carrién de los Santa Maria la Real de San Cipriano de Zamora, relleu de la fagana sud, s. XI-X111%°
Condes, portada principal, Sanglesa, portada principal, Segons la inscripcio, el ferrer Vermundo.
Palencia, s. XI1*° Navarra, s. XI1

Tal com s’ha introduit abans, els Pirineus van convertir-se en una de les zones productores de
ferro més importants d’Europa,” i en conseqiiéncia, el ferro perfilat va esdevenir molt més facil
d’aconseguir. D’aguesta manera, es va convertir en un material indispensable en ambits diversos i en un
element protagonista en sectors com I'agricultura, on l'utillatge va evolucionar radicalment, i la fabricacio

d’armes, molt variades i de gran qualitat.??

A partir del s. XIl també es va desenvolupar enormement la
industria derivada del ferro aplicada a la construccié.?®

En aquesta situacid, és normal que els mestres d'obres comencessin a emprar ferro per resoldre
certs problemes téecnics, i que els promotors es decidissin a incorporar elements de forja a les seves
edificacions. Per un cantd, s'empraven peces de ferro durant I'execucié de I'obra, per millorar questions
com els ancoratges i els estintolaments. Aixi ho indiquen la gran quantitat de claus que s’han trobat als
jaciments arqueologics,?* per exemple. Per l'altre, van comencar a fabricar-se en ferro alguns elements
de caracter moble o accessori, principalment reixes, portes i forrellats.

De cara a l'analisi dels exemplars conservats, cal prendre en consideracié que en molts casos es
tracta de peces dificils de datar. En primer lloc, I'estaticisme de les técniques artesanals de manipulacio
del ferro fins practicament els nostres dies, dificulta la distincié de les ferraments més antigues respecte
a les posteriors mitjangant I'analisi visual. A més, en el cas concret de les portes, la seva gran exposicio a
la intempérie i als conflictes, va fer necessaries reparacions més o menys respectuoses, de les quals es
conserven testimonis documentals des del s. XVII.

Aquestes intervencions acostumaven a conservar les ferramentes originals que es trobaven en

bon estat, perdo normalment també calia substituir-ne les més malmeses, que s’elaboraven de nou i que

9. .
imatge de www.romanicoaragones.com

0 . o . s .
imatge de Wikimedia Commons a commons.wikimedia.org

2L SANCHO, M., op.cit.

%2 BONNASSIE, P. / GUICHARD, P. / GERBET, M.C., op.cit.

z AMENOS, L., “Les portes ferrades romaniques al sud del Pirineu catala” a Quaderns del MEV, 111, 2009
24 SANCHO, M., op.cit.
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sovint imitaven el disseny de les antigues. En ocasions, aquestes reformes també afectaven a la ubicacio
de les peces de ferro als batents, ja que a I'actualitat apareixen desordenades en molts exemplars.?® En
el cas de les reixes, els canvis d’ubicacid dins dels temples a causa de les modificacions de la litargia, les
noves sensibilitats estétiques i I'espoli, van donar lloc a adaptacions diverses. Poden trobar-se des de
peces retallades per tal d'acomodar-les a un nou espai 0 a un nou Us fins a motius romanics en doble

espiral reutilitzats individualment per ornamentar estructures d'execucié molt posterior.

Sant Esteve de Llanars, porta Fragment de reixa romanica, finals s. Catedral de Jaca, volutes romaniques
reformada I'any 1694, Girona®® X1 reutilitzades a una reixa posterior, Huesca®

Aixi mateix, cal tenir en compte la percepcié que es tenia del metall en época medieval, ja que se
li atribuien connotacions infernals perqué era un material arrencat de les entranyes de la terra i
manipulable només amb foc. Es tractava del producte resultant d’'una operacié de transformacié gairebé
magica que convertia al ferrer en un manipulador de susbtancies diaboliques, malgrat ser considerat un
ofici poderds i indispensable en el pla social. A més, es va generar una oposicié entre el metall i la fusta,
gue posava en relacié un material inquietant i pervers que es treballava amb foc, amb un material pur i
santificat per la imatge ideal de la santa creu, que es destruia amb foc.?

Es molt probable que aquesta aprensié envers el ferro tingués molt a veure amb el motiu més
caracteristic dels forrellats i picaportes medievals. Una gran proporcié d’'aquestes peces es van realitzar
en forma de drac o de serp, que a la iconografia cristiana sempre s’han identificat amb el diable i amb el
pecat.*® Sobretot en les parts mobils dels forrellats, la barra es gravava amb corbes o triangles que
simulaven les escates, i el seu extrem s’acabava amb el cap de la criatura. En les peces romaniques
destaca I'esquematisme i la gran expressivitat dels dissenys, que van anar adquirint complexitat amb el
temps fins arribar al preciosisme dels exemplars gotics del s. XIV i XV. D'altra banda, l'actitud

amenacadora amb que es van forjar aquests caps de drac, amb la boca oberta i els ullals o la llengua a la

% AMENOS, L., “Les portes ferrades romaniques al sud del Pirineu catala” a Quaderns del MEV, 111, 2009
% imatge de BORRELL, M., Les terres gironines: portes, panys i forrellats d'esglésies i ermites, Diputaci6 de Girona, 2007

7 imatge de ARTINANO, P.M., Exposicidn de hierros antiguos espafioles. Catélogo, Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, Artes
Gréaficas Mateu, 1919

28 imatge de DIEGO, L., Nacido del fuego: el arte del hierro romanico en torno al Camino de Santiago, Mira, Zaragoza, 1999
2 PASTOUREAU, M., Una historia simbdlica de la Edad Media occidental, Katz, Buenos Aires, 2006
% algunes referéncies bibliques al respecte: Génesi 3, 1-15 ; Apocalipsi 12, 7-9
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vista, semblen indicar que almenys incialment, la preferencia per incorporar aquest bestiari a les portes

podria haver-se vist afavorida pel caracter intimidatori que poguessin tenir de cara a qui volgués forgar

I'entrada.

Sant Feliu de Rocabruna, Sant Cebria de Torroella de Picaporta gotic, finals s. XV Picaporta gotic, s. XV-XVI®
detall del forrellat, Fluvia, detall del forrellat,
Girona, s. X-XI Girona, s. XI1-X111*

A part d'aquest tipus de decoracié, que també incloia sovint caps antropomorfs, el repertori
utilitzat a forrellats i tiradors es redueix a senzilles figures geomeétriques cisellades a les cares vistes dels
elements. En general es resolien a base de linies i punts que molt freqientment es disposaven en
diagonal, amb una gran preferéncia pels triangles i els rombes. Tanmateix, a algunes peces també
apareixen alguns dels elements simbolics més rellevants de la iconografia cristiana, en especial creus

patades i alguns crismons de composici6 més 0 menys heterodoxa.

Santa Maria de Cardet, detall del Sant Feliu de Vilac, detall del Sant Feliu de Rocabruna, Santa Eulalia d’Unha,
forrellat, Lleida forrellat, Lleida detall del forrellat, Girona detall del forrellat, Lleida

A les imatges presentades, poden observar-se dos crismons molt singulars. El de Santa Maria de

Cardet és de disseny molt senzill, similar als exemplars paleocristians mostrats al capitol dedicat a les

%1 les dues imatges de BORRELL, M., gp.cit.
%2 les dues imatges de ARTINANO, P.M., op.cit.
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geometries cristianes.® Alld que resulta més original és la seva ubicacié a la pega, just al front del cap
antropomorf amb que s'acaba el forrellat. En el cas de Sant Feliu de Rocabruna, en canvi, apareixen dues
composicions prou peculiars al frontal de la maneta del forrellat, que potser poden interpretar-se com dos
aspectes complementaris d’'un crismo. La figura superior esta formada per una creu grega patada
circumscrita per un cercle de punts. Als espais inferiors de la creu s'inscriuen una omega i una alfa, cosa
que no deixa dubte sobre el caracter cristologic del signe. La figura inferior, de perimetre rectangular,
consisteix en Il'entrecreuament de les diagonals emmarcades per un rectangle de punts, i de dues

omegues simetriques als espais inferior i superior.

Juntament amb les reixes, que es presentaran a continuacid, és a les ferramentes de les portes
on l'espiral de ferro va adquirir un paper més rellevant. L'associacio visual entre aquests dos elements va
arribar a ser tan forta que les espirals es van utilitzar a diverses representacions plastiques de portes a
pintures i escenes gravades en pedra de I'época que han arribat fins als nostres dies. En la majoria
d’aquests casos, les parelles d’espirals horitzontals esdevenen una part essencial i definitoria de la porta,

juntament amb els forrellats i els picaportes o tiradors.

Catedral d’Elna, claustre, Roussillon, s. XI1-XIV Catedral del Girona, claustre, s. XI1** Mare de Déu, revers, s. XI11*®°

La necessitat d'incorporar elements metal-lics a la fabricacié de les portes responia principalment
a dos requeriments molt diferents. En primer lloc, la manca d'arbres amb prou diametre de tronc com per
realitzar batents de porta d'una sola peca, obligava als fusters a juxtaposar diversos taulons de fusta que
s’havien d'unir entre ells de manera prou resistent. Per un altre cantd, els edificis més representatius
requerien la major proteccid possible davant les amenaces externes, i carregar la porta de peces de ferro
dificultava enormement el seu trencament.

Fa uns anys, la historiadora Lluisa Amends va fer un estudi amb I'ajuda d'un ferrer professional

on formulava una hipotesi sobre els processos tecnoldgics que es devien emprar en época medieval per

3 pagina 128 i segiients
34 les dues imatges de BORRELL, M., gp.cit.

% imatge del Museu Episcopal de Vic, a AMENOS, L., “Les portes ferrades romaniques al sud del Pirineu catala” a Quaderns del
MEV, 111, 2009
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construir les ferramentes de les portes.®® A la seva investigaci6 va concloure que primerament s'estirava
la barra de ferro amb el mall fins formar una cinta rectilinia on es forjaven les estries amb tas o cisell.
Despreés es practicava un tall longitudinal a cada extrem de la cinta per dividir-la en dues i poder forjar
les espirals. Per tant, en el cas de les portes, les parelles d'espirals sén en realitat una sola peca

elaborada a partir d'una Unica barra.

Porta del nord de Catalunya, s. XI1¥ Sant Sadurni de Fustanya, porta, Santa Maria de Covet, Lleida, s. XII
Girona®

Malgrat la gran rellevancia de les ferramentes de les portes en I'ambit de la industria del ferro
aplicada a l'arquitectura medieval, els elements més caracteristics en aquest aspecte son les reixes. No
nomeés per tractar-se d'elements fabricats integrament de ferro, amb les dificultats tecniques que aixo
comporta, sind també per la varietat i la qualitat que van assolir els seus dissenys i I'execucio dels
mateixos. La majoria de reixes romaniques estan composades per una série de muntants fixats a un marc
perimetral, i units entre ells amb motius generats a partir d'espirals.

A mesura que l'arquitectura gotica es va anar imposant i que els gremis van definir i consolidar la
manera de fer a I'entorn de la construccié, es van abandonar els models tipicament romanics i la reixeria
va comencar a oferir paral-lelismes importants amb I'ornamentaci6 arquitectonica. Aixi, els desitjos gotics
d’alcada i de transparéencia es van traduir en el predomini i I'allargament dels muntants, I'estilitzacio del
conjunt de la reixa, que concentrava la decoracid al coronament, i en una major transparéncia per
permetre una millor visibilitat de les capelles.

De vegades, les ferramentes destinades a I'edificacié eren ideades pel mateix ferrer, perd hi ha
constancia que en ocasions els dissenys s’encarregaven a mestres d'obres i a argenters almenys a partir

del s. XIV.* L'abandonament progressiu del disseny caracteristic dels objectes de ferro a base de peces

%6 AMENOS, L., “Les portes ferrades romaniques al sud del Pirineu catala” a Quaderns del MEV; 111, 2009
s imatge presa al MNAC
8 imatge de BORRELL, M., gp.cit.

%9 AMENOS, L., L activitat i les produccions dels ferrers en el marc de l'arquitectura religiosa catalana (segles XI-XV), Tesi Doctoral,
Universitat de Barcelona, 2004
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acabades amb espirals pot atribuir-se a causes diverses. A les exigencies imposades per les novetats
estilistiques i per les dimensions i necessitats de les esglésies gotiques, cal afegir la participacié d'aquests
professionals aliens als tallers dels ferrers i al treball especific del ferro, que indubtablement devien fer
aportacions importants derivades del seu ofici propi.

Per una altra banda, alguns especialistes han trobat prou coincidéncies en les mides, formes i
disposicié de les ferramentes romaniques com per plantejar la possibilitat que algunes fargues tinguessin
un taller de transformacié propi. Aquest recurs els hauria permés fabricar certes peces d'Us habitual
minimament estandarditzades per distribuir-les directament als edificis o a les obres que les
necessitessin.’® Si es té en compte aquesta hipotesi, podria establir-se que les esglésies amb elements
especialment singulars devien correspondre no només a les obres més riques, siné també a les zones
amb tallers de ferrers prou importants com per realitzar expressament les ferramentes requerides en

cada cas.

En qualsevol cas, els exemplars més rellevants pel que fa a la present investigacié sén aquells en
gué l'espiral es va identificar amb el treball del material, i per tant, s’aprofundira tan sols en I'estudi de
les reixes romaniques. La funcié d'aquestes peces que podien ser fixes o mobles a linterior de les
esglésies, consistia principalment en tancar el pas dels seglars a determinades zones del temple, i devien
derivar formalment i funcional dels cancells de pedra visigotics i asturs, perd sense suposar un obstacle
visual totalment opac. A I'exterior, s'utilitzaven com a proteccié de les obertures de facana. Per la
fabricacié d'aquestes reixes, calia resoldre grans superficies autoportants amb una certa resisténcia i per
tal d’atapeir les reixes es va recérrer a I'eixamplament de les barres de ferro mitjancant el cargolament
dels extrems.

A la llarga, aquest sistema es va perfeccionar i es va estendre I'Gs de plantilles de corbat* que es
fixaven a I'enclusa. Després d'escalfar la barra de ferro i practicar-hi a ma la primera curvatura de
I'espiral, aquesta es fixava a la seva homologa de la plantilla i s’hi anava adaptant a base del martelleig
de les parts a plegar en calent. Aixi es facilitava el forjat de I'espiral i s'assegurava que totes les peces
fossin molt similars. Tanmateix, cal tenir en compte I'existéncia d’algunes reixes de gran qualitat que es
van realitzar sense plantilla. En aquests casos, s'introduia la barra a un forat de I'enclusa per tal de
subjectar-la i poder-la girar manualment. Aquest procediment requeria una gran destresa per part del
ferrer, i en el millor dels casos, donava lloc a motius lleugerament desiguals.

Per tal de muntar la reixa, calia fixar aquestes barres d’espirals al marc i als muntants que en
constituien l'estructura. Aquestes unions es realitzaven majorment amb abracadores de ferro que es
podien tancar en calent o bé amb punts de soldadura. Les tancades en calent eren més frequents i
augmentaven la seva resisténcia en refredar-se. Soldar les peces, en canvi, era més dificultés, ja que es

requereix una temperatura de fusié molt elevada.*

40 AMENOS, L., L ‘activitat i les produccions dels ferrers en el marc de l'arquitectura religiosa catalana (segles X/-XV), Tesi Doctoral,
Universitat de Barcelona, 2004

4 DIEGO, L., gp.cit.
42 DIEGO, L., op.cit.
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Santa Clara de Tordesillas, detall de la reixa, Santa Maria d’'lguécel, detall San Isidoro de Oviedo, detall de la reixa,
Valladolid, s. XI1* de la reixa, Huesca, s. XI-XI1**  Asturias, s. X11*

La historiadora Lourdes Diego va proposar una classificacio per les reixes romaniques en funcio
dels motius basics d’espirals utilitzats en cada cas.*® La tipologia més simple apareix tan sols com a
proteccio de finestres estretes i el nombre d’exemplars conservats en territori peninsular és escas. Seria
la formada per barres cargolades en un sol extrem i disposades als dos costats d’'una tija central, com la
de Santiago del Burgo mostrada a la fotografia. El segon tipus, que correspondria a la imatge central,
tampoc és gaire abundant. Esta format a bese de barres amb els dos extrems cargolats de manera que la

figura final sembla una “ce”, unides pel costat de I'espiral.

Santiago del Burgo, detall de reixa Reixa, detall, Segovia, s.  Catedral de Jaca, detall de la reixa romanica de I'absis
romanica, Zamora®’ X1 meridional, Huesca*

La composici6 més estesa i comu és la formada per dues barres acabades en espiral com les
anteriors i unides per la tija. El resultat final consisteix en dues “ces” enfrontades, és a dir, quatre espirals
simetriques dos a dos. Per dltim, hi ha els motius més complexes. Tenen una estructura molt similar a la

de les “ces” enfrontades, pero les tiges es pleguen a la part central i deixen espai per intercalar una altra

. imatge de Los Reales Sitios, Ministerio de Educacion y Ciencia, Patrimonio Nacional, Fundacion BBVA, Madrid, 2005

4 imatge de VVAA, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragon medieval, Gobierno de Aragén, Huesca, 1993
4 imatge presa al Museo Arqueoldgico de Asturias

8 DIEGO, L., op.cit.

4 imatge de DIEGO, L., gp.cit.

48 imatge d’una pega del Museo Provincial de Bellas Artes de Segovia, de ARTINANO, P.M., op.cit.

49 imatge de DIEGO, L., op.cit.
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figura. Un exemple destacat seria la reixa de I'absis meridional de la Catedral de Jaca, mostrat a les
imatges anteriors. En aquestes dues darreres tipologies, les barres que composen cada motiu acostumen
a fixar-se entre elles amb el mateix sistema d’abragadores exposat abans.

Molt sovint, aquests motius basics s'embellien amb I'afegit d’altres elements de ferro, sobretot en
el cas de les “ces” enfrontades. El sistema més habitual consistia en incorporar un nombre variable de
tiges secundaries entre les dues “ces”. Aquestes tiges d’acompanyament podien adoptar diverses formes,
en funci6 dels espais que ocupaven, perd sempre es forjaven amb els extrems cargolats. Aixi,
s'aprofitaven per adaptar la reixa al perimetre o per omplir altres espais buits de la mateixa. Agregar
aquestes peces no només embellia la reixa enormement, siné que també contribuia a personalitzar el
disseny i a donar-li singularitat.

Un altre recurs decoratiu prou freqlent a les reixes peninsulars consistia en acabar I'extrem
interior de les espirals amb una figura. En la majoria d’ocasions, les espirals s'acabaven amb una flor de
tres o de cinc petals, perd també hi ha exemplars especialment bells on apareixen fulles o caps zoomorfs
i antropomorfs. En aquest apartat cal fer referéncia a la reixa de Santa Maria d’lguéacel, a Huesca, per la
seva originalitat i per la gran virtuositat de I'execucié. Entre d'altres figures, aquesta peca presenta
trévols realitzats a partir de la divisi6 de la tija principal, de manera que només calia afegir el pétal
central amb un petit punt de soldadura. Aquest metode requereix una gran destresa per part del mestre
ferrer, pero el resultat final és molt més delicat i subtil que el de la resta de reixes conservades.
Habitualment, les flors en aquesta posicio s'elaboraven a base de pétals independents formats per barres

secundaries que s'unien a I'extrem de la principal per mitja d’'una abragadora.*

2
|5

Santa Maria de Melide, detall de la reixa, Santa Maria d’'lguacel, detalls de la reixa, Huesca, s. XI-XI
A Corufia, s. XI11%

Ja s'indicava anteriorment que malgrat la facilitat amb que Il'espiral s'acomoda a la técnica
emprada pels ferrers, no poden deixar-se de banda altres factors que devien afavorir I'adopcié d’aquesta
figura com a base dels dissenys de les reixes i de les ferramentes de portes de manera practicament
exclusiva. No cal insistir en la gran poténcia simbolica d'aquest signe ni en les seves qualitats estetiques,

ja que de fet, es tracta d'una figura geometrica que ha anat apareixent al llarg de tota la investigacié en

%0 DIEGO, L., op.cit.

! imatge de www.romanicoaragones.com
2 1a primera imatge de DIEGO, L., gp.cit. ; la segona imatge del Museo Diocesano de Jaca, disponible a www.diocesisdejaca.org

247



contexts diversos. Tanmateix, val la pena observar 'empremta exercida per les espirals de ferro en el
conjunt de I'art medieval, tant pel que fa a les aportacions dels dissenys dels ferrers a altres ambits com
de les possibles fonts d'inspiracié que els poguessin influir.

La gran preseéncia d’espirals a les miniatures dels manuscrits medievals, podria haver influenciat
els ferrers de cara a enriquir els dissenys de les seves obres. Aquesta possibilitat resulta prou
versemblant si es té en compte la freqiiencia amb queé els miniaturistes enllacaven les espirals a motius
vegetals i a figures antropomorfes. Els detalls de la inicial miniada dels Furs d’Arag6 que poden apreciar-
se a les imatges, presenten una afinitat evident amb els caps, les flors i les fulles de les reixes

romaniques exposades anteriorment.

NS quaim menu

Martirologi, inicial miniada, Vidal Mayor, primera compilacié dels Furs d’Aragé, inicial miniada i detalls, s. XI11%*

Las Huelgas, Burgos, s. X111%

En altres ocasions, i sobretot a alguns treballs en pedra, pot intuir-se que el picapedrer devia
inspirar-se en un dels objectes de ferro de la tradici6 romanica que tingués a l'abast per tal de
desenvolupar la seva pega. A una de les fotografies que es mostren a continuacio, pot veure's un dels
capitells del claustre del Monestir de Caleruega. Les espirals que ornamenten aquest capitell podrien
entendre’s com una reinterpretacio de les volutes caracteristiques dels models classics. Tanmateix, la
seva posicio resulta prou forcada i en comptes de desenvolupar-se en direccié ascendent i cap a
I'exterior, com en els arquetips jonics i corintis, les espirals surten de la part alta del capitell i es pleguen
cap al seu interior. Altrament, la seva aparenca general recorda poderosament als extrems de les
ferramentes de les portes romaniques que s’han exposat anteriorment, sobretot pel que fa al tracat i a la
presencia d'estries.

En aquest aspecte, resulta encara meés eloquient un dels capitells del claustre de Santa Maria de
I'Estany, mostrat a la segona fotografia. Aquest exemplar no només respon formalment al motiu de “ces”
enfrontades tipic de moltes reixes romaniques, sin6 que també poden apreciar-s’hi les abracadores que
uneixen les dues barres. A més, els extrems interiors de les espirals s'acaben amb rostres humans, en

una disposicié molt similar als de la reixa de Santa Maria d’lguécel.

%3 imatge de YARZA, J., “Cddices iluminados en el Monasterio de Las Huelgas” a Reales Sitios: Revista del Patrimonio Nacional, n®
107, 1991
54 imatge de Wikimedia Commons a commons.wikimedia.org
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Monestir de Santo Domingo de Caleruega, claustre, Burgos, s. XI11%° Santa Maria de I'Estany, capitell del

claustre, Barcelona, s. XI1%°

Amb tot plegat, s’ha posat de manifest la profunda vinculacié entre algunes de les técniques
constructives i artesanals medievals i els tracats geomeétrics que s’hi utilitzaven. Les particularitats de
cada sistema de treball generen una série de condicionants que resulten molt rellevants a I'hora establir
les preferéncies per un tipus de decoracid geométrica o una altra. Aquesta situacié pot arribar a ser prou
important com perqué la geometria adoptada majoritariament esdevingui iconica d'aquell ofici en concret.

La comoditat amb que el tracat geometric s'adapta al treball del material i el fet d’'emprar eines
de tracat en el disseny o de realitzar-lo a ma alg¢ada, son factors determinants en l'aspecte final de la
peca. Tanmateix, aix0 no impedeix que quan un motiu simbolic és prou transcendent, es facin les
adequacions necessaries dins de les limitacions de cada técnica. Aquests requeriments de caire dogmatic,
poden representar pels artesans un repte que susciti la millora dels tracats geometrics i afavoreixi els
avencos tecnologics, pero també pot donar lloc a formalitzacions més o menys forcades.

Tanmateix, no es pot deixar de banda que a la societat medieval, on el mon fisic és inseparable
del moén simbodlic, la importancia de les caracteristiques de cada material i les circumstancies de la seva
produccié son determinants en la percepcié que es té del mateix. Aixi, en el cas del ferro, les
connotacions negatives que se li van atribuir per la seva procedéncia subterrania i pel misteri que
envoltava els seus processos de fabricacié, van arribar a influir en el seu repertori iconografic

caracteristic, almenys en les peces menys compromeses, com els forrellats serpentiformes.

55 . .
imatge de www.arteguias.com
56 imatge de www.romanicocatalan.com
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11. LES GEOMETRIES EXCLUSIVES. Les rodes de radis corbs

Aquest capitol explora la relacié entre determinats elements arquitectonics i una figura
geomeétrica en concret, fins al punt que aquesta esdevé practicament part de la ldgica constructiva de la
peca. Aguest fenomen s'esclareix mitjancant I'estudi de la preséncia de la roda de radis corbs a les
edificacions del nord-oest peninsular des d'época preromana fins al seu paper especialment destacat a

I'arquitectura mossarab del s. X.
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Dins dels diferents sistemes ornamentals propis de l'arquitectura medieval, sovint és facil
detectar un tipus especific de decoracié per cada element arquitectonic. Aquesta identificacid, que fa que
un determinat motiu esdevingui caracteristic d’'un element en particular, pot obeir a causes molt diverses,
des de la propia tradicié i l'estaticisme de certs entorns artesanals, fins a condicionants técnics i
funcionals o conveniéncies formals. De la mateixa manera, en aquest sentit cal tenir en compte I'estima
gue els artesans i la poblacié en general tinguessin per uns determinats signes, ja fos pel gust personal,
per la significacié especial que se'ls hi donés, o per la seva preséncia a la comunitat des de temps
remots.

Poden trobar-se exemples per il-lustrar aquest fenomen a algunes de les geometries analitzades
al llarg de la investigacio. Probablement el cas més evident seria el dels crismons, estudiat al capitol
dedicat a les geometries cristianes.* Aquest simbol d’origen paleocrista es va convertir de seguida en un
signe identificatiu fonamental per la comunitat cristiana, perd va tenir una preséncia destacada a
I'arquitectura medieval només durant el periode romanic, quan es van ubicar incansablement als timpans
de les portades de les esglésies. Un altre cas clar seria un dels mostrats amb les geometries
reutilitzades,? on les diagonals i els arcs tipics de les gelosies visigotiques es van continuar utilitzant en
I'arquitectura astur i en la califal com aspectes propis de la ldgica constructiva de la peca, sense que
semblessin plantejar-se altres questions de caire estilistic ni simbdlic.

Perd també hi ha altres coincidéncies entre geometria i element arquitectonic de caracter més
puntual, que en realitat resulten molt habituals si s'acota I'ambit d'estudi a un periode concret en el
temps i a un territori determinat. Un exemple clar seria el dels llagos de vint-i-quatre que conformen les
rosasses de diverses esglésies fernandines de la ciutat de Cérdoba, un dels casos d’estudi entre les
geometries distintives.?

El vincle que es pretén analitzar no només posa de manifest aspectes com la profunda afinitat
entre els elements arquitectonics i la seva ornamentaci6 més tradicional, o la formalitzaci6 amb qué
I'artesa havia aprés a elaborar la peca en questié durant els anys d'aprenentatge de l'ofici. També
suggereix una certa dificultat o reticéncia general part dels obrers i dels mestres d'obres per ser flexibles
a I'hora d’emprar els simbols geometrics. Convé senyalar que, com s’exposava al capitol dedicat a les
geometries Gniques,* també van existir constructors excepcionals que van generar repertoris decoratius

personals i molt originals.

Una de les figures geomeétriques paradigmatiques pel que fa a aquest fenomen és la roda de
radis corbs, que ja s’ha introduit al capitol dedicat a les geometries de I'origen.® Tal com s’hi ha establert,
es tracta d'un simbol molt arrelat al nord-oest peninsular. Se n’han conservat exemplars gravats en pedra
des d’época preromana, pero probablement es devia emprar des de molt abans en altres tipus de suports

que no han arribat fins als nostres dies. Aquest signe va ser molt utilitzat pels artesans d’aquesta zona

. pagina 127 i segiients
2 pagina 39 i seglients
3 pagina 84 i seglients
4 pagina 155 i segiients
° pagina 23 i seguents
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durant tota l'alta edat mitjana i resulta curiés el fet que en cada periode, es va fer servir preferentment a
un element constructiu en particular.

Al marge dels exemplars arquitectonics, un dels usos de la roda de radis corbs que déna idea de
la gran presencia d'aquesta figura a l'imaginari dels pobles del nord peninsular es troba a algunes
representacions dels quatre evangelistes, en especial a les il-luminacions dels manuscrits. En época
romanica es va estendre una imatge concreta d’aquests quatre personatges, coneguda com tetramorf,
que es descriu a les revelacions de I'Apocalipsi:

Als quatre costats del tron hi havia quatre vivents plens d'ulls, que miraven endavant i endarrere. El primer vivent era
semblant a un lled; el segon, a un toro, el tercer tenia aspecte d’home, i el quart era semblant a una aguila en ple vol. Cada un dels

quatre vivents tenia sis ales, i estaven plens d’ulls que miraven tot al voltant i cap al tron.®

Tanmateix, aquest text té un precedent molt clar a la Visio de /la gloria del Senyor recollida al
llibre del profeta Ezequiel, a I'Antic Testament. Aquest relat, també estableix I'existéncia de quatre vivents
d’aparenca humana amb ales, perd en aquest primer testimoni, cadascun d’ells té quatre rostres diferents
alhora. El que si coincideix en ambdos texts és I'aspecte de les quatre cares de cada ésser, que €s huma,
de lled, de toro i d'aguila. Alldo més interessant pel que fa a la vinculacio del tetramorf amb les rodes de
radis corbs és el que s'explica d’ells a continuacid:

Mirant aquells vivents, vaig veure a terra, a prop d'ells, quatre rodes, una per cada un dels costats. Les rodes, en totes |
cada una de les seves parts, brillaven com el topazi. Totes quatre eren iguals. Cada roda en duia una altra d'entrecreuada. Aixi les
rodes podien avancar en les quatre direccions sense haver de girar. L algaria dels seus cércols feia basarda. Les quatre rodes eren

plenes d'ulls de dalt a baix. Quan els vivents avangaven, les rodes també avancaven, i quan ells s'enlairaven de terra, elles també
S'enlairaven. Anaven on els empenyia l'esperit, anaven sota el seu impuls: les rodes saixecaven amb ells, perque l'esperit dels

vivents animava també les rodes.

Probablement, I'obra d'interpretacio del llibre de I’Apocalipsi més influent a tota I'Europa medieval
van ser els Comentaris de I'Apocalipsi, escrits a finals del s. VIII per un monjo conegut com Sant Beatus
0 Beat de Liébana. Tot i que l'original ha desaparegut, a partir del s. X i fins al s. XIlI s’hi van realitzar
nombroses copies al nord peninsular, que van acabar anomenant-se beatus.® A I'actualitat se’n conserven
més d'una trentena a diferents col-leccions, i la majoria d’elles es van il-lustrar amb miniatures que
respecten el caracter simbolic del text. En molts d'aquests beatus s'ofereix la imatge dels quatre
evangelistes en referéncia a la visié apocaliptica citada anteriorment. Si s'observen aquestes escenes amb
atencid, sembla obvi que els escribes dels monestirs es van inspirar també en la visié d’Ezequiel. No és
d’estranyar que quan els miniaturistes van afrontar la representacié d’aquestes rodes que podien avangar
en les quatre direccions sense haver de girar, recorreguessin a una figura familiar com la roda de radis
corbs.

Cal dir que aquest recurs no només es va emprar als manuscrits, siné que també pot observar-se
a alguns treballs d'orfebreria elaborats a aquest mateix territori, com per exemple a la capsa de reliquies
conservada a la Catedral d’Astorga i a I'Arqueta de les agates. Aquesta Ultima, realitzada al s. X i

conservada actualment a la Cambra Santa de la Catedral d’Oviedo, és considerada una de les obres més

6 Apocalipsi 4, 6-8 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net

! Ezequiel 1, 15-20 ; Biblia Catalana Interconfessional, Associacio Biblica de Catalunya, Ed. Claret i Societats Bibliques Unides, 1993,
www.biblija.net

8 GONZALEZ, M., “Beato de Liébana, profeta del milenio” a Boletin de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras: Minervae
baeticae, n° 37, 2009
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importants de I'orfebreria astur. La seva base esta gravada amb un tetramorf disposat al voltant d'una
Creu de la Victoria, un dels emblemes més importants de la monarquia asturiana estudiat al capitol
dedicat a les geometries distintives.® Com als beatus esmentats, els quatre evangelistes d’aquesta peca
apareixen sobre rodes de radis corbs. Convé destacar que aquest tipus de representacio es limita al quart

nord-oest peninsular i que no es troba de manera significativa a altres zones de la peninsula ni del mén

medieval.
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Beatus de San Miguel de Escalada, Ledn, s. X Beatus de Fernando | i Sancha, Arqueta de les agates,
Ledn, s. XI*° Asturias, s. X"

Els primers exemples arquitectonics de rodes de radis corbs que s’han conservat es troben als
carreus que ornamentaven les facanes dels edificis més representatius dels assentaments aixecats durant
I'anomenada Cultura dels Castres. Es tracta d'una societat formada pels pobles que ocupaven la zona del
nord-oest peninsular en época preromana, i s'organitzava en base a petits poblats fortificats anomenats

castres que s'estructuraven al voltant de centres de poder politic coneguts amb el nom d’oppidum.

a2

Jaciment de Castromao, trisquela calada, Castro de Santa Trega, diferents pedres decorades, Pontevedra, s. Il a.C. —s. |1 d.C.*®
Ourense, s. 1 a.C. —s. 1 d.C.*2

o pagina 79 i seguents

10 les dues imatges de Wikimedia Commons, a commons.wikipedia.org

1 imatge de CID, C., Arte prerroméanico de la monarquia asturiana, Oviedo, 1995

12 imatge del Museo Arqueoldxico Provincial de Ourense, a www.musargourense.xunta.es

13 les dues imatges de CARBALLO, L.X., Catdlogo dos materiais arqueoloxicos do museo do Castro de Santa Trega: ldade do Ferro,
Diputacién Provincial de Pontevedra, Pontevedra, 1989
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Dins del repertori decoratiu de les construccions més representatives dels oppidum cal diferenciar
entre els temes d'entrellacaments i cordonats estrictament ornamentals, que potser indicaven la
importancia social dels promotors d'aquella edificacio, i la complexa simbologia de les rodes de radis
corbs i altres motius circulars i concéntrics.** Es tornara sobre aquest tema més endavant. El cas és que,
entre altres simbols de caracter astral, les rodes de radis corbs van esdevenir elements intimament lligats
a la formalitzacié de les facanes de pedra.

El gran abast d'aquesta vinculacié pot observar-se en I'ornamentacié emprada a algunes de les
pedras formosas tipiques de la zona. Aquestes pedres s6n grans carreus megalitics que constitueixen els
elements arquitectdnics més significatius d’'unes construccions molt caracteristiques del quart nord-oest
de la peninsula. Tot i que també se n’han trobat algunes estructures comparables a la Meseta central, la
seva ornamentacid simbolica és completament diferent a la de la zona galaica.

Establir la funcié que devien tenir aquestes obres va generar molta controvérsia fins als anys
noranta, quan va acceptar-se majoritariament el seu Us termal. Les hipotesis més recents apunten a que
eren saunes rituals relacionades amb la iniciacié dels joves guerrers, i tot i que aquesta teoria no s’ha
pogut demostrar, se'n troben paral-lels a pobles molt diversos de la protohistoria europea. El que si
sembla clar en base a un dels relats d’Estrabd és I'origen local i ancestral de la tradicié dels banys de
suor, amb possibles influéncies tardanes, ja que aquestes saunes van seguir en Us durant la

romanitzacio.®

Oppidum de Briteiros, reconstruccié d’una de les seves saunes rituals i la seva pedra formosa, Braga, fins al s. 11 d.C.*

Es tracta en qualsevol cas d'edificacions de caracter ritual, amb unes connotacions simboliques
importants. La seva organitzacid espaial consistia en la juxtaposicio de sales a diferents temperatures que
es cobrien a dues aiglies de manera unitaria. Les pedras formosas eren els paraments verticals que
separaven la sala temperada de la calenta i evitaven la perdua de calor d'aquesta Ultima. La seva
similitud formal amb les facanes a dues aigiies dels edificis devia fer que es concebissin com petites
facanes, i aixd sumat a la necessitat de donar-li un caracter cerimonial va fer que s’hi adoptés el mateix

tipus d'ornamentacié simbolica. Les pedres més laboriosament gravades que s’han conservat son les de

14 NIETO, E. B., Pieza del mes de Septiembre 2006, Museo Arqueoldxico Provincial de Ourense, a www.musargourense.xunta.es

5 ALVAREZ, J.R. / ALMAGRO, M., "La 'Sauna’ de Ulaca: Saunas y bafios iniciaticos en el mundo céltico" a Cuadernos de arqueologia
de la Universidad de Navarra, n° 1, 1993

16 imatges de GONZALEZ, A., “Los pueblos del noroeste” a GRACIA, F. (coord.), De Iberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008
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les saunes de I'oppidum de Briteiros a Braga. Una d’elles es resol a base de cordonats, i I'altra, que de fet
sembla inacabada, presenta arcs i rodes de radis corbs.

L'estructura administrativa de la Cultura dels Castres es va conservar en gran part al territori en
epoca romana, i aixo probablement va afavorir que els simbols especialment significatius d'aquests
assentaments es traslladessin a peces tan caracteristicament romanes com les lapides funeraries. El
costum de dedicar aquestes lloses als difunts va ser introduida indubtablement amb la cultura romana,
en oposicio a les formes de tractament dels morts practicades anteriorment a la zona, que no deixaven
restes arqueologiques significatives. Aixd no vol dir que la religié autoctona i el seu sistema simbolic
caiguessin en desus, sin6 més aviat que es van adaptar als nous costums. De fet, mentre que les lapides
votives a divinitats autdctones sén excepcionals a l'area iberica, hi ha més de dos-cents déus indigenes
documentats a les de l'area celta.'’

Malgrat que la majoria d’aquestes esteles s’han perdut, en gran part perquée es van reutilitzar en
els segles posteriors com a material de construccid, en alguns llocs s’han pogut recuperar en quantitat
suficient com per determinar que la roda de radis corbs es va convertir en un dels simbols més utilitzats a
la zona. Per una altra banda, en epoca romana aquest motiu era exclusiu de les lapides funeraries, a
excepcidé de les ornamentacions tipiques de les facanes dels oppidum exposades anteriorment que es
poguessin continuar realitzant durant la romanitzacié. En la majoria dels casos aquest signe ocupava la
part superior de la lapida i per la seva dimensi6 n'era I'element principal. Acostumava a anar acompanyat
d'una inscripci6 commemorativa i sovint la part inferior estava decorada amb arcuacions, que com
s'indicava al capitol dedicat a les geometries de I'origen,*® simbolitzaven el traspas de I'anima d’aquesta

vida a l'altra.

Museo de Zamora, magatzem de I'església de Santa Lucia ple d’esteles romanes®

Al Museo de Ledn, per exemple, es conserven nombroses lapides funeraries d’época romana que
van ser recuperades de les muralles de la ciutat a finals del s. XIX. Perd existeix un altre tipus de
jaciment que resulta encara més revelador pel que fa a la transmissié del simbol entre les diferents
tradicions arquitectoniques. Es tracta de les esteles descobertes durant les obres del trasllat de I'església
visigotica de San Pedro de la Nave, realitzat perque el seu emplagament original es va cobrir amb les

aigles del panta d’Esla. Algunes d’elles es conserven a l'interior de I'edifici reconstruit, perd la majoria es

e TUNON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., /ntroduccidn: primeras culturas e Hispania romana, Labor, Barcelona, 1981
18 pagina 14
19 imatge del Museo de Zamora, a www.museoscastillayleén.jcyl.es
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troben al Museo de Zamora. Moltes d’aquestes esteles tenen la roda de radis corbs com a motiu principal,
i la reutilitzacié d’aquestes peces precisament a I'edifici visigotic amb un Us més acusat d’aquesta figura
no pot ser casual.

El programa iconografic de San Pedro de la Nave resulta extraordinariament ric si es compara
amb la resta d'esglésies visigotiques conservades. A l'interior es concentra als capitells i a les bases de les
columnes, i a uns frisos alineats amb les llindes de les obertures que a la fagana exterior es redueixen a
les impostes dels arcs. Malgrat I'existéncia d'escenes bibliques a alguns capitells, la tematica general és
de caire simbodlic, ja siguin temes figuratius complexes, d'altres més esquematics com la vinya, o figures
geometriques. Aquestes Ultimes, es troben majorment als frisos i s’organitzen a base de medallons
juxtaposats.

La presencia de la roda de radis corbs a altres edificacions contemporanies conservades a zones
més orientals, com I'església de Quintanilla de las Vifias a Burgos o la Seu d’Egara a Terrassa, és molt
menor. Tanmateix, la resta de simbols geomeétrics que apareixen a San Pedro de la Nave - les creus
patades, les flors i les estrelles - si son habituals al conjunt de les construccions visigotiques. Tot plegat
indica una major estima per aquest signe per part dels constructors d’aquest territori, o fins i tot la
incorporacié de la roda de radis corbs al seu repertori decoratiu a partir de I'observacié de les lapides

funeraries romanes reutilitzades com a fonamentacio.

San Pedro de la Nave, fris interior i imposta exterior, Zamora, s. VII

Cal mencionar algunes excepcions als frisos en I'is de rodes de radis corbs a l'arquitectura
visigotica, que serien principalment algunes peces del sud peninsular, les mensules que suporten la
inscripcié de San Juan de los Bafios i I'anomenada placa de las Tamujas. Respecte a les figures de I'area
meridional, cal dir que el tragat acostuma a ser bastant diferent de I'habitual al nord, tant pel que fa al
gran nombre de radis com a les seves terminacions arrodonides i a la preséncia d'un cercle central, que
els hi donen un aspecte més aviat de flor de pétals corbs.

Pel que fa a la placa de Tamujas, es va trobar a prop de les restes d'una església visigotica de la
provincia de Toledo, i es creu que en formava part. A grans trets, la imatge gravada consisteix en una
figura antropomorfa central situada entre dues columnes que semblen sostenir una gran petxina amb
una roda de radis corbs al mig, i estd emmarcada lateralment per creus gregues circumscrites. La
singularitat de la pega i de la seva iconografia ha donat lloc a diverses interpretacions, que veuen en
aquesta figura principal des d'una divinitat agricola fins a Crist en una representacié de la Trinitat. En
aquests casos la roda de radis corbs tindria respectivament un significat solar o cristologic, en referencia

a les mencions evangeliques a Crist com la /lum de/ mdén. D'altra banda, alguns autors defensen la
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possibilitat que la placa representi un personatge important, probablement una dignitat eclesiastica, que
pronuncia un sermé darrere del cancell d'una església.?® En el cas que es confirmés aquesta hipotesi, la
roda de radis corbs que apareix a la placa seria en realitat la reproduccié de I'estructura arquitectonica
qgue acull al personatge i confirmaria la figura com a element caraceristic del repertori simbolic de

l'interior d'algunes esglésies visigotiques. En qualsevol cas, la posicié preeminent de la roda de radis

corbs a agquesta peca, confirma la seva importancia simbolica dins I'art visigotic.

Peu daltar, Sevilla, s. VI-VII* San Juan de los Bafios, inscripcid, Palencia, s. VII Placa de las Tamujas, Toledo, s.
vz

En ambit astur, la utilitzacié de la roda de radis corbs es va limitar basicament a un dels seus
periodes artistics més singulars. Es tracta de I'arquitectura promoguda pel rei Ramir | durant la segona
meitat del s. IX, que va trobar la seva maxima expressié al conjunt palati que el monarca es va fer
construir al Mont Naranco, a Oviedo. Aquesta arquitectura, coneguda com ramirense, destaca sobretot
per la renovacié constructiva i per I'originalitat de la seva decoracié, aconseguida malgrat les clares arrels
perses, bizantines, irlandeses i visigotiques dels seus temes.?® Part d’aquest repertori, sobretot pel que fa
als signes solars i a I'ornamentacio cordonada, deriva directament del sistema simbolic indigena de la
zona nord-oest peninsular a qué es feia referencia a l'inici del capitol.

Aguest complex del Mont Naranco inclou una església anomenada San Miguel de Lillo. Tot i que
només es conserva un ter¢ de l'edifici, ja que un moviment de terres va causar I'enfonsament de la
capcalera i de part de les naus durant I'edat mitjana, se n’han preservat prous restes com per confirmar
una preséncia important de rodes de radis corbs a la seva ornamentacié. Aquestes es troben en forma de
medallons a les composicions lineals que decoraven els arcs, les bréndoles i els cancells de l'interior del
temple. Es tracta de dissenys comparables als frisos visigotics, tot i que els medallons no sé6n tangents i

es relacionen per conformar les sanefes mitjangant linies diagonals. A més, no només s'utilitzen en

20 BARROSO, R. / MORIN, J., “Dos relieves de época visigoda con representacion figurada: la placa de las Tamujas y la de
Narbona” a Anales Toledanos, n°® 31, 1994

2 imatge presa al Museo Argueoldgico de Sevilla

2 imatge de BANGO, |.G., “Arte prerromanicho hispano. El arte en la Espafia cristiana de los siglos VI al XI” a Summa Artis:
Historia general del arte, Espasa Calpe, Madrid, 2001

Z b, ¢., op. cit.
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composicions horitzontals com en el cas visigotic, sind que admeten qualsevol directriu, com el tracat

curvilini dels arcs o el vertical de les bréendoles.

San Miguel de Lillo, arc de la tribuna, Oviedo, s. IX** San Miguel de Lillo, fragment Santa Maria del Naranco,
del cancell, Oviedo, s. IX*® decoraci6 interior, Oviedo, s. IX

Per ultim, el darrer ambit on la roda de radis corbs va tenir un paper destacat va ser als
modillons de les construccions mossarabs, que com s’ha explicat al capitol dedicat a les geometries
cristianes, és més correcte anomenar arquitectura de repoblaci6.?® Segons l'estudi de referéncia de
Torres Balbas, el modill6 és un element volat que serveix de suport als rafecs, i es diferencia de la
ménsula perqué aquest Ultim vocable es reserva a les peces de suport de la resta d’elements, com
columnes, estatues o llindes.?” Es tracta d’'un element arquitectonic d'origen classic que es va utilitzar
assiduament fins al romanic,”® i que a les esglésies de repoblacié va prendre un paper rellevant perqué

s’hi concentrava practicament la totalitat de I'ornamentacio exterior.

Santiago de Pefialba, Ledn, San Millan de Suso, La Rioja, s. X Santa Maria de Lebefia, Vilanova dos Infantes, Ourense,
s. X Cantabria, s. X s. X®

24
25

imatge de BONET, A., Arte pre-romanico asturiano, Poligrafa, Barcelona, 1967

imatge presa al Museo Arqueoldgico de Asturias
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La cara exterior d’aquests modillons mossarabs es resolia mitjancant la juxtaposicié de cilindres
horitzontals decorats amb representacions astrals a les dues cares, que sempre contenien flors de sis
pétals i rodes de radis corbs, i de vegades també estrelles. Malgrat la importancia adquirida per aquests
simbols a I'arquitectura de repoblacio, se’ls troba exclusivament als modillons, amb excepcions escasses i
molt puntuals com un dels capitells de la portada de San Milldn de Suso a La Rioja i el frontal de I'altar de
Santa Maria de Lebefia, que es descriura més endavant. Per una altra banda, aquesta Ultima peca és
molt singular i d’'origen incert, i la roda de radis corbs que hi apareix és de formalitzaci6 molt diferent a
les dels modillons, i més similar a les de les peces visigotiques del sud peninsular descrites anteriorment
que no a les seves contemporanies.

Amb la fi de I'arquitectura de repoblacié i la difusié del romanic, la roda de radis corbs va perdre
la transcendéncia simbolica que havia tingut des de temps ancestrals a tot el territori del nord-oest
peninsular. Es possible que la desaparicié sobtada d’aquest simbol estigués vinculada a la imposici6 de la
litGrgia romana que va tenir lloc al s. XI i que va ser impulsada pel rei de Castella per respondre a les
exigéncies socials que requeria el procés de Reconquesta.®® Tot i que pot afirmar-se que les obres
romaniques posteriors es van desenvolupar en base a la tradicié constructiva indigena continuada pels
mossarabs almenys en part, és logic que la renovacié del culte impliqués un canvi substancial en el
programa iconografic utilitzat per I'església.

A diferéncia d'altres simbols amb trajectories similars com la flor de sis pétals, que va tenir
continuitat al romanic, a partir del s. Xl la roda de radis corbs va deixar d'utilitzar-se de manera
significativa. Posteriorment, tan sols va tornar a utilitzar-se amb relativa assiduitat a partir del s. XIV,
perd en un context molt diferent al tradicional, en concret a diverses sostrades de fusta mudéjars de tota

la peninsula.

Pel que fa al significat de la roda de radis corbs, és evident que prén connotacions diferents amb
el pas del temps i els canvis de funcié. A les restes més antigues, les ornamentacions de les facanes de
pedra dels oppidum, aquestes figures haurien format part d’'un complex repertori simbolic generat per les
elits per tal de justificar i consolidar el seu poder a l'arquitectura aristocratica.®* Aquest repertori simbolic
resulta especialment significatiu perqué va tenir lloc a comunitats sense coneixement de I'escriptura, que
no hi va ser introduida fins la romanitzaci6.*> Aquesta mancanca, hauria atorgat als simbols d’aquests
pobles una capacitat de significacié6 molt més gran que a altres entorns, doncs havien de donar resposta
a la impossibilitat de realitzar inscripcions.

Al capitol dedicat a les geometries de I'origen,® s’ha exposat la gran rellevancia dels simbols
astrals de caracter geometric a les tradicions funeraries preromanes de la peninsula, en relaci6 a les
seves creences respecte al cel com a desti dels difunts. Es en aquest context on cal ubicar I'abundancia

de lapides funeraries d’época romana amb rodes de radis corbs, ja que aquests tipus de simbols a les

% SCHAPIRO, M., “Del mozarabe al romanico en Silos” (1939), a Estudios sobre el romanico, Alianza, Madrid, 1984

81 GONZALEZ, A., “Los pueblos del noroeste” a GRACIA, F. (coord.), De Iberia a Hispania, Ariel, Barcelona, 2008

%2 MALUQUER, J., Epigrafia prelatina de la Peninsula Ibérica, Instituto de Arqueologia y Prehistoria, Universidad de Barcelona, 1968
3 pagina 5 i seglients

261



esteles son indubtablement una aportacié indigena.** Es molt probable que aquests motius es fessin
servir també als ritus funeraris anteriors a la romanitzacié, perdo com s’ha comentat abans, el caracter
perible de les cerimonies autdctones relacionades amb el tractament dels morts ha privat que n’hagin
arribat testimonis als nostres dies.

En el cas dels frisos visigotics, queda clar que la roda de radis corbs es considerava un simbol de
gran trascendéncia religiosa ja que, almenys al cas de San Pedro de la Nave, la seva disposicié a
I'ornamentacié de l'edifici és equivalent a la d'altres simbols cristians de gran rellevancia, com la creu
patada i la vinya. La gran categoria i el profund significat de la figura en aquest periode, probablement es
van veure afavorits per la reutilitzacio de peces romanes que es comentava abans, i devia derivar de
manera natural de la seva transcendéncia als ritus funeraris d'époques anteriors, ja que entre la
decoracié dels medallons d’aquests frisos també s’hi troben altres motius astrals de caracter geomeétric
com les flors de sis i vuit pétals i les estrelles.

Aquestes mateixes figures son les que conformen les composicions longitudinals a I'ornamentacio
de l'arquitectura ramirense. Convé destacar el fet que aquest tipus de simbologia és molt minoritaria a
Santa Maria del Naranco, originalment un dels edificis del palau de Ramir I, perd en canvi prén molta
importancia a San Miguel de Lillo, I'església palatina. El fet que s'utilitzin molt més residualment a una
construccio civil contemporania del mateix complex sembla confirmar el profund caracter religios d’aquest
simbol.

Respecte a I'arquitectura de repoblacio, cal dir que els modillons mossarabs deixen pocs dubtes
respecte a les connotacions astrals de les rodes de radis corbs, ja que se'ls déna el mateix valor que a
altres representacions celestes com les estrelles o sobretot les flors de sis pétals. Tal com s’avancava al

capitol dedicat a les geometries reutilitzades,*

aquesta simbologia també esta en concordanga amb
I'element arquitectonic on apareixen. Els modillons s'ubiquen a la part més elevada de la facana per tal
de sostenir els rafecs, i per tant, podrien haver estat concebuts com cossos d'un firmament en tant que
peces exteriors més altes visibles de I'edifici. A més, la seva preséncia a algunes sostrades mudéjars ja
entrat el s. XIV, i daurades, sembla indicar que encara llavors conservaven algun vestigi del seu significat

original.

Resulten també definitories de la roda de radis corbs les diferents variants que presenta en cada
ambit i en cada época. Aquestes divergéncies en el tracat es redueixen a les variables que ofereixen els
radis, que basicament sdn nombre, curvatura i sentit del gir. Tanmateix, des dels primers exemplars
conservats, poden observar-se dues formes de tracar la figura. Per un canté hi hauria les rodes amb radis
independents, normalment en forma de quart de cercle perd que també pot ser menys corbat o fins i tot
irregulars. Aquestes rodes poden arribar a tenir un gran nombre de radis, i el seu disseny dbna especial
protagonisme a les linies.

Daltra banda, hi ha la tipologia que es va utilitzar de manera majoritaria, on les rodes tenen sis

radis semicirculars que s'uneixen dos a dos als extrems. En resulta una especie d’hélix de tres aspes

34 TURON, M. / TARRADELL, M./ MANGAS, J., op. cit.
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anomenada trisquela, on els tracats lineals perden protagonisme a favor de la visualitzacié d'aquestes
aspes en forma de mitja lluna. Com pot observar-se a les imatges mostrades abans, inicialment aquest
aspecte es considerava rellevant fins al punt que ja des d'época preromana s’emfatitzaven els plens i els

buits en moltes peces.

Diferents dissenys de roda de radis corbs, en primer lloc la trisquela i al final un disseny tipic del sud peninsular

Per sorprenent que pugui semblar en una figura d'aquestes caracteristiques simbodliques i
formals, és poc probable que es donés importancia al sentit en que es tragaven les corbes, almenys a les
peces que s’han preservat en la seva ubicacié original. Es troben rodes de radis corbats en ambdés
sentits de gir no només a una mateixa construccid, siné a un mateix element arquitectonic, com és el cas
de la pedra formosa de Briteiros i d'alguna de les impostes de San Pedro de la Nave. Aquesta
circumstancia indica la manca de rellevancia del sentit de les corbes dels radis a nivell general, perd
també a nivell personal, ja que les rodes de diferents sentits a la mateixa pega haurien estat realitzades
pel mateix artesa.

Com es déia abans, la majoria de rodes de radis corbs que han arribat fins als nostres dies son
en realitat trisqueles, perd n’hi ha excepcions importants que poden apareixer a una edificacié en
particular o bé a tot un periode constructiu. A les lapides funeraries romanes, per exemple, les rodes de
dotze s6n tan abundants com les de sis, i els radis sovint sén independents i relativament poc corbats. De
la mateixa manera, l'analisi de les rodes de radis corbs de I'ornamentacié astur revela una gran
indiferencia pel nombre de radis de cada figura. Els exemplars més complets que s’han conservat de
frisos formats per aquest motiu s6n probablement els que decoren els arcs de la tribuna sobre el vestibul
d’entrada de San Miguel de Lillo, un dels quals s’ha mostrat en una imatge anterior. En ells, apareixen
rodes d’'entre vuit i deu radis alternades amb flors de sis pétals en un cas, i rodes d’entre onze i dotze
radis amb flors de vuit pétals. Sembla que I'inic interés al respecte era que les rodes incloses en un
mateix fris tinguessin el mateix pes a la composicié en termes visuals.

La majoria de modillons mossarabs es resolen a base de trisqueles i flors de sis pétals. Entre ells,
destaquen per la seva excepcionalitat els de San Roméan de Moroso, a Cantabria. En primer lloc perque
aquest edifici presenta una enorme diversitat de signes als seus modillons, com espirals, creus, flors de
guatre pétals o rodes de vuit. | en segon lloc perqué les rodes de radis corbs que es troben entre aquests
tragats inusuals no son trisqueles, siné que tenen un nombre molt variable i abundant de radis. De fet, la
majoria d’elles tenen més en comd amb les rodes de radis corbs irregulars dels edificis castrenses que

amb les trisqueles.
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San Roman de Moroso, modillons, Cantabria, s. X*

L'arquitectura de repoblacié de la zona cantabra resulta ser d’'una gran originalitat pel que fa al
repertori simbdlic utiltizat als modillons, ja que també s’hi troba un altre cas molt peculiar, Santa Maria de
Lebefia. En aquest cas la singularitat no radica tant en la diversitat de simbols com en la raresa dels seus
preciosos dissenys. A Lebefia, moltes de les trisqueles dels lobuls més exteriors dels modillons formen
part de dissenys més complexes on es combinen amb altres figures geometriques com hexagons i
estrelles.

En referéncia a aquesta església, també cal destacar I'actual frontal d'altar per la seva inusual
simbologia. Es creu que va ser realitzat en el moment de construccié del temple per fer de cancell, un
element caracteristic de la litirgia mossarab que separava la zona dels fidels de la reservada als clergues,
perd el cert és que resulta dificil precisar amb garanties la seva cronologia. De fet, aquesta peca va
utilitzar-se com a grada davant de I'altar, amb la decoracié bocaterrossa, des de la construccié del retaule
barroc que decora la capgalera del temple fins I'any 1973, quan es va situar definitivament a la seva

posici6 actual. ¥’

Santa Maria de Lebefia, modillons, Cantabria, s. X Santa Maria de Lebefia, front d'altar, Cantabria®

Presenta sis medallons organitzats al voltant d’'un seté motiu principal situat al centre, de major
tamany i format per una roda de setze radis corbs. Malgrat I'heterogeneitat aparent dels simbols més
petits, tot ells tenen en comu que s6n de base quatre, mentre que a I'época s6n més habituals els motius
de base sis. Alguns sén prou frequents, com la flor de quatre peétals, la creu patada i l'estrella de vuit

puntes, pero els de la zona inferior resulten inescrutables. Potser el mateix artesa que va gravar aquests

36 segona imatge presa al Museo Diocesano de Santillana del Mar

37 COFINO, 1., La pieza del mes. Cancel de Santa Maria de Leberia, Universidad de Cantabria — Vicerrectorado de Extensién
Universitaria, 2010, a www.unican.es
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simbols estranys per nosaltres va idear els originals dissenys de rodes de radis corbs dels modillons, o
potser el cancell formava part d'una edificacié anterior que va servir d'inspiracié als constructors del s. X.
En qualsevol dels casos, el repertori simbolic de Santa Maria de Lebefia és prou singular com per

constituir un cas Unic dins de I'arquitectura de repoblacid.

Amb caracter general, pot concloure’s que originariament les rodes de radis corbs es concebien
com elements aillats dins del sistema decoratiu de les facanes de pedra dels castres. Es gravaven als
carreus més significatius juntament amb altres simbols geomeétrics circulars i concentrics, amb més que
probables connotacions astrals. Aquest simbol havia estat prou transcendent i flexible com per convertir-
se en un dels més utilitzats a les lapides executades a la zona en época romana, on n'era el motiu
principal i també es tracava aillat.

Aix0 no obstant, a partir del periode visigotic la roda de radis corbs es va emprar majoritariament
a composicions lineals, on es combinava amb altres simbols en relacié d'igualtat. En un primer moment,
es va relacionar amb tot tipus de signes religiosos i especificament cristians, com la creu o la vinya. Aviat
aquest tipus de frisos es va esquematitzar, de manera que els mestres d'obres asturs ja només els
alternaven amb flors de sis o de vuit petals. A l'arquitectura de repoblacié, que va reinterpretar la
simbologia d’aquestes sanefes a base de medallons per adaptar-la a I'alineacié de I0buls que conformen
els modillons, les rodes es van combinar gairebé sempre amb flors de sis pétals.

Finalment, la roda de radis corbs va anar perdent protagonisme i rellevancia simbdlica a mesura
que avangava l'alta edat mitjana. Tanmateix, aquest signe va gaudir d’'un paper destacat dins del
repertori simbolic de caire transcendental del quart nord-oest peninsular durant un llarg periode,
probablement perqué devia constituir un dels elements més rellevants del sistema simbdlic religios
indigena de la zona. La insisténcia en aquest motiu i la seva preséncia a una entitat arquitectonica
diferent i especialment representativa en cada moment, podria haver estat fruit d’'una voluntat més o
menys conscient de continuar utilitzant-lo de manera significativa. En qualsevol cas, es tracta d’'un cas
paradigmatic de la identificacid entre algunes peces constructives i un determinat element ornamental.
Aquest fenomen va ser prou freqiient a nivell local en l'arquitectura medieval peninsular, més enlla de

I'estandarditzacio dels processos constructius.
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12. LES GEOMETRIES VIVES. Els nusos de Salomoé

En aquest capitol es vol cridar I'atencié sobre la vivor de certes figures geometriques pel que fa
a la seva subsisténcia a l'art i a I'arquitectura al llarg del temps, des dels inicis de la tradicié simbolica.
Per tal d'il-lustrar aquests processos, es presentaran els recorreguts vitals de diferents motius
especialment rellevants pel que fa a les mutacions patides a nivell formal, funcional i intern en context
medieval peninsular.

Aixi, a través de les espirals en forma d'arbre de vida es mostrara com les reinterpretacions de
les figures en funcié de I'estil acostumen a derivar en variacions formals. L'estudi de la sebka i de les
greques permetra establir que la técnica provoca majorment modificacions a nivell formal i funcional. La
fluidesa amb que les incursions en diferents contextos socials i religiosos afecten al significat de les
formes simboliques s'indicara mitjancant I'analisi de la utilitzaci6 de l'escriptura arab com a recurs
decoratiu de l'arquitectura. Finalment, es presentara el nus de Salom6 com a exemple paradigmatic dels
processos evolutius patits pels elements ornamentals de caracter geometric, doncs és protagonista

d'una quantitat considerable d'itineraris evolutius diferents generats per causes i situacions diverses.
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Si es vol orientar correctament I'estudi de la utilitzacio i la interpretacio de la geometria, s’ha de
considerar el fet que cada individu posseeix unes minimes nocions geometriques de manera gairebé
natural. En cada moment, i probablement per cada persona, aquest concepte es correspon amb una
imatge mental diferent i derivada de la informacié que, a través de I'experiéncia de la figura, es
superposa a una idea innata, connatural a l'intel-lecte huma. Aquest procés és facilment relacionable
amb les imatges arquetipiques de l'inconscient col-lectiu determinades per Jung, en el sentit que es
tracta essencialment de continguts inconscients que l'individu conserva a les capes més profundes de la
psique, i que en fer-se conscients i ser percebuts per ell, experimenten una transformacié adaptada a la
seva consciéncia personal.

Per tant, no es tracta exactament d’'imatges i de conceptes heretats, sin6 més aviat de
transformacions continues que parteixen de la matéria conservada al record huma. En la mateixa linia, i
com s'ha constatat al llarg de la present investigacio, certs motius sén especialment recurrents. Es
tracta d'elements simbdlics que ressorgeixen reiteradament a diferents periodes i que prenen un paper
preponderant amb freqiiéncia. Aquesta circumstancia podria assimilar-se al concepte conegut com la
gravetat iconografica, que va ser utilitzat per Jan Bialostocki’ en relacié a l'assimilacié de formes
iconografiques de I'antiguitat. Les imatges existents sobrecarregades d'un significat especial i tipic, tant
religioses com profanes, concentrarien al seu voltant una mena de forca de gravetat que obligaria a les
noves formes iconografiques a presentar una certa similitud amb les anteriors.

La consideracié d'aquestes hipotesis permet deduir clarament que d'entre els diferents
impulsors que promouen el canvi constant de les caracteristiques de les figures geometriques presents
a l'art, un dels més distingits és el geni individual d'alguns artistes excepcionals. Al capitol dedicat a les
geometries Gniques,® s'ha analitzat el paper d'aquests artesans amb una sensibilitat singular envers la
geometria, si més no, en els casos on les seves propostes van resultar estérils, que son els que es
poden identificar com a obres extraordinaries. Malauradament, la majoria de les propostes d'aquest
tipus que van ser prou fructiferes, han quedat submergides en el conjunt d'obres a les que van servir
d'inspiracié i han estat uniformitzades pel temps. A l'altre extrem d'aquest procediment es trobaria I'art
popular i tradicional, on les imatges es transmeten generalment sense gaires transformacions
significatives. Entre la resta d'estimuladors del desenvolupament de les geometries vinculats al procés
creatiu hi hauria factors tan diversos com les necessitats adaptacio a cada context social i religios
concret o les reinterpretacions successives de les figures en funcié de les exigéncies dels avencos
tecnologics o estilistics.

Tanmateix, el catalitzador fonamental del canvi és la técnica, a la que Focillon? fins i tot va
qualificar d'utensili de les metamorfosis. Per aquest autor, les nocions de matéria i de técnica son
inseparables i constitueixen un binomi que es pot considerar com una forca viva. La técnica no seria un
automatisme ni un simple instrument de la forma siné un procediment de coneixement fonamental que

repeteix un procés creador. Aquesta distincié podria exemplificar-se clarament amb la diferéncia entre

. JUNG, C. G., Arquetipos e inconsciente colectivo, Paidés, Barcelona, 1981
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les regles del llenguatge comu i la técnica de I'escriptor. Per una altra banda, Focillon va posar en
evidencia la independencia de forma i significat, doncs és facil constatar la diversitat de formes amb el
mateix significat, la variacié dels significats d'una mateixa forma, i fins i tot la supervivéncia d'una
determinada forma molt després de la desaparici6é del seu contingut.

Per consegiient, pot dir-se que les figures geometriques i el seu contingut simbdlic s6n vius en
tant que son subjectes a un procés evolutiu persistent. Al voltant d'una base geomeétrica idéntica, poden
desenvolupar-se variacions externes, a nivell formal i funcional, perd també en la Idgica interna de la
figura, pel que fa al seu contingut simbolic i al métode de tracat. Aquestes transformacions
habitualment son discontinues i discorren a ritmes diferents les unes de les altres en cada cas, pero

poden arribar a influenciar-se mituament.

L'arbre d'espirals simétrigues

Al capitol dedicat a les geometries reutilitzades s’ha presentat el simbol format per dues espirals
simétriques respecte a un trac vertical en tant que representacié del concepte d’arbre.® Tal com s'hi ha
exposat, aquest simbol primitiu de la dualitat entre el tronc terrestre i les branques celestes, com tants
d'altres, va adaptar-se a les necessitats de la iconografia cristiana. Aixi, podia fer referéncia a un dels
dos arbres del paradis: I'arbre del coneixement del bé i del mal - el desencadenant de I'expulsi6 del
paradis - o l'arbre de la vida - que proporciona la vida eterna a qui en mengi -.° Tots dos simbols sén
importants al llibre del Génesi, i el segon també apareix a I'Apocalipsi com una de les fites de la Nova
Jerusalem.” Beigbeder,® per exemple, identifica alguns exemplars francesos de caire molt més
naturalista que els peninsulars com l'arbre del Judici. També recolzen aquesta hipotesi altres exemplars

d'arbres d’edificacions romaniques de disseny similar, tot i que no arribin a desenvolupar espirals.

Notre-Dame de Girolles, timpa, Loiret, Franca, s. X11° San Miguel de Cornezuelo, timpa, Burgos, s. XI1*°

Cal dir que la utilitzacié de les espirals simétriques a I'arquitectura medieval es va centrar molt

majoritariament als capitells, almenys en lambit peninsular. Es molt probable que aquesta
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circumstancia es veiés afavorida per l'associacié directa entre el conjunt de pilar i capitell i la idea
d’arbre, perd és obvi que la practica d'incloure espirals en la formalitzacio dels capitells provenia

majorment de les successives copies i reinterpretacions dels models classics, en especial dels capitells

d’ordre corinti i compost.

Diferents capitells romans, Mérida, Badajoz, s. 11-1V **

La confluéncia d’'aquestes dues vessants de les espirals simetriques als capitells medievals
peninsulars pot apreciar-se clarament a alguns elements arquitectonics visigotics, on les espirals
s'ubiquen clarament a la posicié caracteristica de les volutes corinties perd van perdent protagonisme
en la configuracid essencial de la pec¢a per convertir-se en elements simbolics independents simplement
gravats a la superficie. Un exemple especialment significatiu per il-lustrar la convivencia d'aquests dos
aspectes associats a la procedéncia del simbol de les espirals simétriques és la placa mostrada a I'Gltima
imatge. En ella pot apreciar-se el tracat esquematic dels capitells de les dues columnetes ornamentals,
constituit per un parell d'espirals. Al mateix temps, entre les estilitzacions vegetals de la decoracié

principal de la placa, apareixen espirals simétriques amb una simbologia arboria evident.

|12

Capitell, Mérida, Badajoz, s. VI-VII Pilar, Mérida, Badajoz, s.VI-VIl  Placa de marbre, Mérida, Badajoz, s. VI-VI

Al marge dels capitells, també cal tenir en compte les interpretacions individuals que no van
tenir consequiéencies posteriors que hagin arribat als nostres dies, com els exemples que poden trobar-
se a San Andrés de Bedrifiana (Asturias, principis del s. XI) i a Santa Eulalia d'Unha (Lleida, s. XII). Tot i

gue son dos casos molt diferents, ja que el primer és obra d'un picapedrer especialitzat i el segon és de

11 . . -
les quatre imatges del Museo Nacional de Arte Romano de Mérida, a museoarteromano.mcu.es

12 ; ; -
les tres imatges del Museo Nacional de Arte Romano de Mérida, a museoarteromano.mcu.es
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caire més rustic, ambdds destaquen per la seva originalitat. L'arbre de Bedrifiana conforma una gelosia
i per tant el disseny es veu condicionat pel perimetre de I'obertura. Es manté I'eix central habitual, pero
el nombre i la dimensi6 de les espirals creix i s'eixampla per tal d'arribar al marc. En resulta una figura
molt delicada i expressiva, i déna la impressi6 d'haver estat creada amb una gran llibertat.

Els arbres d'Unha, en canvi, es tracen de manera molt aleatoria a diversos carreus de la facana
de l'edifici, a base de superposar verticalment la figura diverses vegades, i en ocasions s'hi afegeix una
especie de recolzament, a mode d'arrel, que suporta la resta del motiu. La irregularitat i la superficialitat
dels tragats d'Unha poden portar a pensar que es tracta de grafits realitzats més o menys casualment
per persones alienes a la construccio de I'església, o fins i tot en época molt més recent, perod el cert és
gue diversos factors semblen indicar el contrari.

En primer lloc, pot afirmar-se que el motiu no és banal, doncs un dels exemplars es troba al
carreu més gran i representatiu de la facana. Es tracta d’'una peca que es troba a sobre de la portada
d'entrada a l'església decorada amb un crismoé i diverses espirals simétriques, i els dos simbols
gaudeixen de la mateixa importancia en la composicié. Per una altra banda, el fet que alguns dels
gravats es trobin en posicié horitzontal a causa de la disposicid del carreu a la construccid, com es
mostra a la imatge, indica més aviat que podrien haver estat algunes peces significatives d'una
construccié anterior que es van reutilitzar de manera intencionada. Es probable que fossin carreus d'un
temple anterior al que substituia I'actual església, i en qualsevol cas, haurien estat realitzats en época

preromanica com a simbols que senyalaven la sacralitat de I'edifici.

San Andrés de Bedrifiana, Asturias, s. XI*®*  Santa Eulalia d'Unha, diversos carreus, Lleida, s. X1

A diferéncia d’aquests dos exemples, els dissenys més respectuosos amb l'original van resultar
prolifics i van arribar a utilitzar-se a l'arquitectura romanica. Alguns casos especialment significatius
serien els arbres de Sant Pere de Casserres i Santa Maria de I'Estany, mostrats al segon capitol,** que

es disposen a certs capitells dels claustres de manera puntual. D'altra banda, hi ha un edifici on aquest

3 imatge de CID, C., Arte prerromanico de la monarquia asturiana, Oviedo, 1995

14 pagina 43 i segiients
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motiu va esdevenir veritable protagonista en la configuracid dels capitells en un moment molt incipient
del romanic de Navarra i del Cami de Santiago en general. Es tracta del monestir de San Salvador de
Leire, que es va consagrar a mitjans del s. XI, i que com es mostrara, segurament va servir de
transmissor dels arbres d'espirals a mestres d'obres molt posteriors.

La gran majoria de capitells de l'església i de la cripta d'aquest edifici presenten diferents
composicions amb espirals, ja sigui sobre un fons llis o sobre una trama de linies paral-leles al tracat
principal. En molts casos i especialment als exemplars de la cripta, la formalitzacié de les espirals
respon clarament a la simplificacié de les volutes de models romans com les mostrats anteriorment.
Tanmateix, a alguns dels capitells de l'església la doble espiral es comenga a desvincular de la
configuracié essencial del capitell, de la mateixa manera que havia comencgat a succeir als exemples
visigotics. En aquest cas, la figura es percep com una entitat simbolica autonoma gravada al centre de
I'element, com s’hagués fet amb qualsevol altre motiu. Cal fer referéncia a un altre capitell interessant,
sense cap espiral pero decorat exclusivament amb una espéecie de palmeta de gran tamany, que
consituteix clarament una representacio vegetal de caire esquematic i que podria haver estat

relacionada amb el simbolisme arbori dels capitells amb espirals.

|15

Sant Salvador de Leire, un capitell de la cripta i tres de l'interior de I'església, Navarra, s. X

Almenys un segle després que es construis I'església del monestir de Leire i en un radi d’'uns 30
km, es van aixecar una serie de petites esglésies rurals que presenten motius d'espirals gravats als
capitells de les seves portades molt similars als presentats, pero que ja son totalment aliens als models
classics tant en el tragat com en la disposicié. Com és d'esperar, si es comparen amb les peces de Leire,
I'execucié resulta molt més imprecisa i tosca, i la composicid6 molt més caotica. Es tracta del mateix
signe, perd en comptes de presentar-se aillat a la cara principal del capitell, en aguests casos sovint
se'n tracen diversos, i van acompanyats d'altres elements simbdlics de caire figuratiu habituals de
I'arquitectura popular.

Majoritariament s'hi juxtaposen simbols estel-lars senzills i de tradicié molt antiga, com estrelles
tracades a base de radis de circumferéncia, flors de sis pétals circumscrites, cercles concentrics i fins i
tot una lluna minvant. També és frequient trobar-hi cares humanes de tragat molt simple, un motiu

forca utilitzat a les petites esglésies rurals del Pirineu. De vegades les espirals es posen en relacid amb

15 P .
les quatre imatges de www.romanicoaragones.com
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figures d'aus, que no tenen un significat clar perd que podrien ser una coneguda representacié de
I'Esperit Sant en forma de colom, o bé al-ludir a la relacié entre les dues entitats - arbres i aus - a la
natura. En aquest sentit, I'aixopluc que ofereixen els arbres als ocells en acollir els seus nius, podria

veure's com una al-legoria del desti dels justos al Judici Final, que consistiria en entrar a la Jerusalem
6

celestial i tenir dret sobre I'Arbre de la vida.t

Església de la Purificacié de Vesolla, san Martin de Guerguitiain, dos detalls de la portada, Navarra, s. XII - XI11*7
portada, Navarra, s. XII

Entre aquest conjunt d'esglésies navarreses, San Martin de Guerguitiain destaca per la
presencia destacable d'arbres d'espirals, i per la qualitat i varietat dels seus dissenys. A més dels de la
portada, també n'hi ha als capitells interiors de la nau central, on poden trobar-se exemplars molt
originals, més elaborats i d'execuci6 més cuidada que els de I'exterior. Un d'aquests capitells resulta
especialment extraordinari per la llibertat de la seva composicid. Esta practicament cobert per espirals
acabades amb un trag més o menys ondulat i disposades en diferents direccions, i les cantonades es

resolen amb dues cares semblants a les utilitzades a les portades.

San Martin de Guerguitiain, diferents capitells de l'interior de I'església, Navarra, s. X1 - X111*®

18 apocalipsi 22, 10-18

17 . .
les tres imatges de Www.romanicoaragones.com
18 . .
les quatre imatges de www.romanicoaragones.com

274



Es dificil esbrinar el significat que tenien aquest tipus de composicions, perd la palmeta que
s'inclou entre les espirals, del mateix estil de la del capitell de Leire esmentat anteriorment, sembla
confirmar el sentit vegetal d’aquest tipus d’'espiral i la seva vinculacié amb el motiu de I'arbre biblic. Un
altre tret interessant de l'església de Guerguitiain, gens usual en aquest tipus d'edificacions, és la

signatura que va deixar el seu mestre d'obres en una inscripcio a un dels capitells interiors:
PETRU/S ME/FECI /T (PETRUS ME FECIT)

La particularitat més destacable de les espirals en aquesta zona, radica en qué el seu itinerari
vital constitueix en realitat una espéecie d'involuci6. Aquesta circumstancia devia produir-se
probablement a causa de les caracteristiques dels mestres d'obres més tardans, amb una formacié
técnica més modesta. Per contra, resulta d'allo més interessant i sorprenent la llibertat i originalitat amb
qué aquests artesans rurals empraven el simbol de I'arbre. Aquest fenomen possiblement es va veure
afavorit perqué el coneixement canonic de geometria i de composicié d'aquests constructors era més
limitat que el dels mestres d'obres de més prestigi. Segurament, també podria haver-se vist emparat
pel fet de tractar-se d'edificacions rurals, probablement d'encarrec i financiacié popular, que permetien
un sistema de treball relativament relaxat, molt allunyat del dels monestirs.

A la gran majoria de les construccions monacals, existien monjos encarregats de supervisar les
obres que tenien nocions de geometria i d'altres disciplines, i que a més devien coneixer altres
monestirs del mateix orde per utilitzar com a prototipus. Amb tot, la proximitat d'aquestes tres esglésies
i la predilecci6 per I'arbre d'espirals que van tenir els constructors que les van aixecar no pot ser casual.
Resulta creible la teoria apuntada anteriorment segons la qual el Monestir de Leire hauria servit com a
font d'inspiracié. També cal plantejar la possibilitat que, malgrat que només una d'aquestes esglésies
esta signada, totes fossin aixecades pel mateix equip de constructors de Guerguitidin. En aquest cas, el
propi mestre Petrus hauria estés el motiu pels temples de la zona.

En els arbres d'espirals mostrats fins ara, sobretot a les portalades navarreses, el
desenvolupament de la figura era autdbnom. Malgrat algunes adaptacions puntuals, la seva concepcié no
estava supeditada ni a I'element arquitectonic on s'ubicava ni a cap altre condicionant compositiu alié a
la propia figura. A continuacié es presenten tres exemples situats al nord-est de l'actual provincia de
Tarragona, en un lapse aproximat d'un segle i en el context artistic cistercenc. Aquests tres factors
garanteixen la relaci6 entre les tres comunitats religioses, els tres edificis, i probablement els tres tallers
de constructors. Els tres capitells es resolen a base de fulles d’acant juxtaposades, d'entre les quals
surten parells d'espirals simétriques, pero la formalitzacié resulta molt diferent en cada cas.

Al refetor de Poblet, les espirals s6n totalment autonomes, del mateix caire que les esmentades
anteriorment. En canvi, en el cas de Santes Creus, les petites espirals siméetriques s'ajusten al perimetre
de la peca i venen determinades per la resta de la composicio. El capitell de la Catedral de Tarragona és
el més allunyat de I'esquematisme romanic de les altres dues peces. Tot i presentar-hi similituds
evidents, no en queda rastre del simbol arbori i es concep plenament com un capitell corinti amb petites
volutes a les cantonades. Aquest cas constitueix una tornada als models classics, i un altre testimoni

clar de la convivéncia de les dues facetes que aquesta figura encarnava. Es impossible esbrinar si els
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picapedrers de I'época tenien una minima consciéncia d'aquesta dualitat, perd és clar que les seves

creacions acabaven decantant-se per un dels dos aspectes del motiu: I'arbre d’espirals o les volutes.

Santa Maria de Poblet, refetor, Santes Creus, sala capitular, Tarragona, s.  Catedral de Tarragona, porta del
Tarragona, s. XII X1 claustre, s. X111

Per tal de fer una hipotesi del traspas de les espirals simetriques al gotic, més enlla de les
reinterpretacions del capitells classics, és Gtil prendre com a exemple un dels carreus de la fagana dels
peus del temple de la Seu Vella de Lleida. Respecte als patrons romanics, en aquest disseny la tija
central s'escurca per adequar-se a la mida de les espirals i les linies prenen un gruix important i es
plantegen com a veritables tiges, on s'insereixen diversos elements vegetals molt estilitzats. Tots
aquests canvis, i inclis la manera de presentar I'antic motiu de lI'arbre emmarcat amb naturalitat al
perimetre del carreu, li donen un aspecte goticitzant o fins i tot andalusi, molt allunyat dels primers

exemplars romanics.

Seu Vella de Lleida, detall porta dels peus del temple i capitell interior, s. X111 Santillana del Mar, claustre, Cantabria, s. XII

Tanmateix es tracta d'un cas singular, doncs I'arbre d'espirals no és un motiu molt utilitzat de
manera explicita al gotic. Es cert que son habituals els entrellagaments en formes d'espirals, i

ocasionalment poden disposar-se de manera simetrica respecte a un eix vertical, perd en general el seu
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Us no sembla indicar que tinguéssin un contingut simbdlic rellevant, i formalment tenen més a veure
amb els arabescos d'inspiracié islamica ja presents en alguns capitells romanics que amb el simbol

visigotic.

En resum, pot establir-se que en época medieval el simbol de l'arbre en forma d'espirals
simetriques era exclusiu de les edificacions cristianes i especialment freqiient als capitells, on va patir
diverses transformacions de caire formal. Per tant, les causes que poden proposar-se per les variacions
del motiu no s6n de caracter religids ni técnic, sind que més aviat estan relacionades amb la
reinterpretacié del motiu en els diferents contextos artistics, i per mestres d'obres amb recursos técnics
molt desiguals. D’altra banda, en l'arquitectura visigotica i en la romanica, hi ha una tensié evident
entre la representacié de les volutes corinties als capitells en tant que element classic associat
intrinsecament a la ldgica de la peca i el reconeixement d'un simbol important de gran tradici6. El motiu
de les espirals simetriques probablement devia mantenir sempre el seu significat original, que només es

va veure afectat per una progressiva pérdua de contingut que és impossible ubicar en el temps.

La sebka

Per tal d'il-lustrar les variacions formals derivades de la diferéncia de material emprat en el
tracat d'una mateixa figura amb funcions similars, s'estudiara I'evolucié de la sebka a l'arquitectura
hispanomusulmana i mudejar. La sebka és un recurs decoratiu tipicament islamic, present a tot el
Magreb i molt caracteristic de l'aquitectura hispanomusulmana. Com es veura més endavant, es va
emprar assiduament a diferents técniques constructives, concretament se'n troben exemplars de guix,
mao, alicatat, pintura mural, i en ocasions també de pedra. Es tracta d'un patré d'ornamentacio
superficial que es feia servir principalment per cobrir panys de paret, i es va acabar assumint d'una
manera tan profunda que fins i tot s'utilitza per il-luminar exemplars nassarites de I'Alcora i altres
manuscrits. La composicié de la sebka consisteix basicament en una reticula formada per I'encreuament
de dos grups simétrics de linies paral-leles, de manera que es genera una juxtaposicio de figures
romboidals.

Tot i que la consolidaci6 de la sebka com a motiu decoratiu autdnom i rellevant dins dels
programes decoratius hispanomusulmans no va produir-se fins al s. XIl, en época almohade, pot
rastrejar-se el seu origen a certes practiques més antigues. Possiblement, la formacié d'aquesta
composicio devia ser el resultat de la confluéncia en la utilitzaci6 de dos esquemes consolidats molt
anteriorment.

En primer lloc, ja a les primeres obres califals importants s6n habituals les greques formades
per l'alineaci6 de quadrats a 45° units pels vertexs, que normalment s'utilitzen per emmarcar altres
elements arquitectonics. Es el cas de la decoracié amb mosaic de pedra i maé vermell dels arrabans de
les portes de la mesquita de Cérdoba, o d'algunes guixeries de Madinat al-Zahra. Aquest motiu també
pot trobar-se a un edifici lleugerament posterior, on presenta una ubicacié i un s molt més proper al
gue acabara sent propi de la sebka. Es tracta de la mesquita toledana de Bab-al-Mardum, coneguda a

I'actualitat com ermita del Cristo de la Luz i construida al tombant del s. X. En aquest cas, una franja
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horitzontal de la fagana principal es resol amb una xarxa de rombes formada per peces de mao de

cantell.

Mesquita de Cérdoba, porta de Sant Madinat al-Zahra, Casa Reial d'Abd al- Mesquita de Bab-al-Mardum, fagana principal,
Miquel, s. IX Rahman I11, Cérdoba, s. X*° Toledo, 999-1.000

També a la mesquita de Coérdoba, perd a la zona interior de la magsura, s'utilitzen arcs
mixtilinis que perllonguen el tracat de la seva directriu més enlla de l'intradds, fins enllagar amb els
limits de I'arraba. D'aquesta manera, en resulta un entrecreuament de linies formades per trams corbs i
rectes alterns, que produeixen figures de caracter sensiblement romboidal nascudes dels capitells que
suporten els arcs. Es tracta d'un recurs molt utilitzat posteriorment al palau taifa de I'Aljaferia de
Zaragoza, on es converteix en protagonista de les zones nobles. Aquesta segona hipotesi sobre I'origen
de la sebka com a prolongacié dels arcs mixtilinis, esta en sintonia amb la preferencia de I'art islamic
per prendre elements arquitectdnics com a inspiracié per crear motius ornamentals.

El trasllat de figures propies de l'arquitectura, sobretot I'arc recolzat sobre pilars, a escales i
técniques propies de I'ornamentacio, és tan habitual que fins i tot es va utilitzar per conformar molts
dels tipics cal-ligrames en arab que poden trobar-se a les guixeries nassarites. En el cas de la imatge
central, per exemple, el cal-ligrama del mot Baraka, que vol dir “Benediccié”, s'organitza de manera que
les dues segones lletres (KA) formen un arc que envolta les dues primeres (BR).”® Probablement aquest
gust pels motius decoratius de caire arquitectonic, va afavorir que els panys de decoracio de sebka
conservessin en moltissims casos i durant tota la seva historia I'acabament inferior en forma d'arc
recolzat sobre pilars. Un cas paradigmatic d'aquesta circumstancia serien els mocarabs, on les
superficies a revestir, normalment corbes, es cobreixen de petites voltes de mitja o de quart d'esfera,
que es recolzen sobre petits pilars amb capitells campaniformes i es van superposant per tal de resoldre
la concavitat.

El motiu de la sebka podria interpretar-se com la combinacié d'aquestes dues figures
tradicionals - la xarxa de rombes i la perllongacié d'arcs mixtilinis - o bé com I'evolucié d'una de les

dues, segons el cas. Aquest recurs decoratiu va evolucionar enormement tant en context

19 imatge del Conjunto Arqueolégico de Madinat al-Zahra, a www.museosdeandalucia.es/culturaydeporte/museos/CAMA

20 PUERTA, J. M., La aventura del cdlamo: historia, formas y artistas de la caligrafia drabe, Edilux, 2007
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hispanomusulma com mudéjar des de molt aviat. Per tal d'analitzar les variants introduides a la sebka
per cada técnica constructiva, és proposara una classificacié dels tipus de composicions més usuals.
Donat que els dissenys sén molt flexibles i poden realitzar-se en suports materials diversos, els criteris

d'ordenacio i la nomenclatura suggerits per cada tipologia sén de caire formal.

Aljaferia de Zaragoza, arcades del Alhambra de Granada, guixeries amb un Alhambra de Granada, intradés d'un arc
pati, s. XI cal-ligrama de Baraka, s. XIV decorat amb mocarabs, s. XIV

D'entrada hi hauria la tipologia 1 o de rombes senzills, que és la més senzilla i primitiva. El seu
disseny es limita estrictament al tracat lineal de rombes i com es mostrara més endavant, només
s'utilitza en panys de facana de mad i en arrambadors d'alicatat ceramic. La tipologia 2 o de rombes
ornats, és en realitat d'estructura molt similar a la de la primera, pero els rombes acostumen a ser més
estilitzats, i tant les linies directrius com l'interior dels rombes es decoren profusament amb ataurics o
cal-ligrames arabs. Malgrat la riguesa d'aquesta decoracio, el tra¢ dels rombes sempre gaudeix del
protagonisme visual, i la resta d'elements decoratius queden en un segon terme. La majoria
d'exemplars constitueixen panys de sebka independents, pero s‘ha de considerar també un subgrup on
les linies de la composicié es tracen tangents als arcs inferiors, cosa que fa que els rombes siguin més
eixamplats. Poden trobar-se alguns casos d'aquesta tipologia en pedra i en mad, perd on la sebka de
rombes ornats és més freqlient és als panells de guix.

La tipologia 3 o de khamses, és potser la més caracteristica de I'arquitectura
hispanomusulmana. Tot i mantenir fins a cert punt el mateix caracter de les reticules romboidals,
aquesta composicié esta molt més relacionada amb I'encreuament de les perllongacions dels intradosos
dels arcs mixtilinis, i de fet conserva els pilars a la gran majoria dels casos. Les figures resultants, pero,
no soén rombes propiament dits, sind que depenen de la directriu dels arcs. El més frequent és que
estiguin definides per un contorn amb cinc apéndixs superiors i un inferior, que formen una espécie de
palmeta que recorda a les representacions més esquematiques de la kfamsa. Tal com s'ha exposat al

capitol dedicat a les geometries senars,?! la khamsa era la representacié per excel-léncia del nombre

= pagina 63
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cinc a la tradicié islamica, simbolitzava la divinitat, i s'utilitzava amb fins protectors, sobretot a les

portes.?” La combinacié d'aquests dos aspectes, és a dir, un recurs propi del repertori decoratiu

hispanomusulma tradicional i un talisma poderos, devien concedir a la sebka de khamses una gran

forca simbdlica, i potser es va arribar a emprar amb una funci6é protectora a les facanes dels edificis

islamics.

La tipologia 4 o d'entrellagos, és un disseny exclusiu de les pintures murals mudejars. Apareix

majorment a les esglésies de l'area d'influencia de Zaragoza, perd també hi ha algun altre cas puntual

com l'actual capella de Sant Dionis de la Catedral de Tudela, que tradicionalment s'ha considerat la

Sinagoga Major de la ciutat. Tot i que visualment pot considerar-se com un exemple de sebka, el seu

tracat té poc a veure estructuralment amb els motius tradicionals islamics. La seva logica compositiva

no es basa en I'encreuament de linies inclinades en dos direccions simetriques, sind en I'entrellagament

de linies verticals de tracat mixtilini i ondulat. A més, el disseny és de caracter molt lineal, i no presenta

cap decoracio afegida al propi tracat. Per Gltim, cal fer esment de certes composicions molt originals, ja

sigui per la seva estructura compositiva o per la combinaci6 d'aquesta amb altres elements. En general,

aquests exemplars singulars es conceben en context mudgjar i lluny de I'area immediata d'influéncia de

Sevilla, Zaragoza i Granada, que haurien estat els focus principals de difusié de la sebka.

Sebka 1 o de rombes senzills, Sebka 2 o de rombes ornats,
San Miguel de los Navarros, Alhambra de Granada, s. XIV
Zaragoza, s. XIV

Sebka 3 o de khamses,
Alhambra de Granada, s.
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Sebka 4 o d’entrellagos,
Santa Tecla de Cervera de la
Cafada, Zaragoza, 1426%

Com s'ha comentat anteriorment, la sebka va colonitzar totes les técniques constructives

d'acabat superficial de paraments verticals utilitzades a la peninsula durant la baixa edat mitjana. Es

deixaran de banda en aquesta analisi els primers rombes i entrellagaments d'arcs mixtilinis, ja que s6n

en realitat precursors del motiu. La transversalitat de la sebka és caracteristica des de les realitzacions

més primerenques de l'arquitectura almohade sevillana, doncs ja llavors va aplicar-se a materials molt

diversos, com per exemple el guix al Pati del Guix, el maé a I'alminar de la Giralda o la pedra a la Torre

del Oro. Cal dir, pero, que el suport que va acollir les xarxes de sebka amb més fortuna va ser el guix,

22 pAVON MALDONADO, B., “Arte, simbolo y emblemas en la Espafia musulmana” a A/-Qantara, 6:1/2, 1985
2 les quatre imatges de PAVON MALDONADO, B., “Arcos entrelazados y rombos-Tsebka- En la arqutiectura magrebi y la

hispanomusulmana. El rombo, simbolo o ensefia de los almohades" a Hesperis Tamuda, n® 34, 1996
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omnipresent a l'arquitectura hispanomusulmana en general. Després de I'época almohade, és a dir, a
partir de mitjans del s. XllI, la presencia de la sebka es va limitar a les guixeries i als alicatats dels
edificis nassarites. En canvi, a l'arquitectura mudéjar el motiu va envair no només aquests dos ambits,
sind que també es va emprar enormement a les facanes de mad i en menor mesura, a pintures murals i
a facanes de pedra.

Normalment, dins de I'homogeneitat compositiva de la sebka, cada técnica comporta uns
condicionants que afecten a les caracteristiques formals de la figura i per tant, en cada suport material
és més frequent un tipus de sebka en concret. Ja s'ha mencionat el cas de la pintura mural del mudejar
saragossa, que és capa¢ de desenvolupar una tipologia propia i exclusiva per aguesta funcié. En el cas
dels alicatats, la gran majoria d'exemplars obeeixen a la immediatesa de col-locar peces quadrades de
diferents colors inclinades 45°, de vegades incloent bandes separadores dels rombes per emfatitzar el
tracat lineal i recalcar la idea de xarxa.

Aquesta subtil diferéncia entre incloure bandes separadores o no, dona lloc a composicions amb
una logica interna molt diferent. Quan aquestes peces s'incorporen el motiu conserva el caracter lineal
propi de la sebka tradicional, mentre que si s’en prescindeix, les linies desapareixen i el tragat del patré
es confia exclusivament a la disposicié de les figures solides i a la diferenciaci6 cromatica de les

mateixes. Aquest és probablement I'nic model de sebka on els rombes - els espais intersticials de la

sebka tradicional - prenen un paper estructural dins de la composicié.

San Félix de Torralba de Ribota, Reials Alcassers de Sevilla, alicatats del Pati de las Mufiecas i del seu vestibul, s. XIV
pintures murals, Zaragoza, s. XIV

Aquest fenomen esta intimament relacionat amb la técnica de l'alicatat, on la definicié dels
motius pot arribar a confiar-se exclusivament al color i al tall de les peces, i per tant, no quedar reflectit
en forma de linia en el resultat final. Deixant de banda aquests dos tipus de sebka, si també es
considera el color com a element estructural de la composicid, pot trobar-se algun exemplar de sebka
de rombes ornats entre els alicatats mudejars com el que es mostra a la imatge. En aquest cas, els
requeriments imposats pel treball de l'alicatat defineixen un estil molt diferent a I'acostumat en aquesta

tipologia, ja que es confia el tracat a la diferenciaié cromatica, i l'atauric i els cal-ligrames tipics de
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I'ornamentacié dels rombes de les guixeries son reemplagats pels poligons estrellats habituals dels
arrambadors nassarites.

Tal com es déia abans, el guix és el suport més generalitzat de la sebka. La gran llibertat de
tracat que permet aquesta técnica fa que sigui on més flexibilitat tenen els artesans per triar una
tipologia o una altra, i on els dissenys presenten en tots els casos una decoraci6 més exuberant i
complexa. Aix0 no obstant, aquesta decoracié té sempre un paper secundari, i mai emmascara el tracat
principal a base de figures romboidals. Estda composada majorment d'ataurics, que ocasionalment poden
incloure cal-ligrames arabs o figures propies de I'heraldica. També cal tenir en compte que en la majoria
dels casos les guixeries estaven policromades, tot i que poques vegades han arribat als nostres dies en
I'estat original. Aquesta circumstancia fa dificil fer un estudi concloent, perd sembla clar que el color no
tenia en aquest cas un paper tan important com en els alicatats, per exemple. Aixo és degut a que la
manera de policromar el guix consistia en donar color als buidats, és a dir, als plans més enderrerits de
la composicié. Les linies estructurals de la decoracio eren sempre sobresortints i sovint no es pintaven.
D'aquesta manera, el color podia donar més rellevancia als rombes, o constituir un tercer grau en la
composicid, com en el cas dels Reials Alcassers de Sevilla mostrat a la imatge. En cap cas, pero, podia
emmascarar o eliminar la preeminéncia de la composicié lineal, que restava en un primer pla i en color

blanc.

Pati del Guix, Sevilla, s. XII Reials Alcassers de Sevilla, Sinagoga de Samuel ha- San Romén de Toledo, s. XIlII
Pati de las Mufiecas, s. XIV Levi, Toledo, s. XIV

Les tipologies de sebka més habituals a les guixeries son la de rombes ornats i la de khamses.
De fet els rombes es prenen com a unitat decorativa, de manera que el seu disseny interior es repeteix
a totes les figures de la composicié, de vegades canviant algun element, com els cal-ligrames o les
figures heraldiques que s'esmentaven abans. L'Us més habitual de les guixeries en forma de sebka és el
cobriment dels carcanyols dels arcs i de panys rectangulars de paret, i generalment descansen sobre
pilars. Cal dir que els dissenys de sebka més originals i més divergents dels models canonics es troben
a les guixeries d'alguns edificis que, com es déia abans, estan allunyats de les ciutats amb més tradicio

d'aquest motiu, com el pany de sebka de San Roméan de Toledo de la imatge anterior. La creacio de
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sebkes singulars devia veure's afavorida no només per aquesta distancia, sin6 també per la flexibilitat
que permet el treball del guix.

Pel que fa a la sebka present a les faganes d'aparell de mad, tenen el seu origen als minarets
islamics construits amb aquest material, pero el cert és que a la peninsula I'inic exemple significatiu
gue es conserva és la Giralda de Sevilla, i posterioment no se'n troben més. Cal esperar a l'impuls
constructor de la zona de Zaragoza durant el s. XIV perque es desenvolupi, en el context del mudéjar
aragonés, una veritable tradicié constructiva al voltant de les facanes de mad decorades amb sebka,
probablement molt vinculada als treballs realitzats a la fagana de la Seu de Zaragoza.

Les tipologies més habituals en mad sé6n la 1 i la 3. En el cas dels rombes senzills, habitualment
s'utilitzen per ornamentar panys de fagana rectangulars sense més decoracié que una marca en relleu
al centre de cada rombe. Seria el cas mostrat abans de San Miguel de los Navarros a Zaragoza. La
sebka de khamses, es planteja sempre sobre pilars i en la gran majoria de casos es presenta nua. Aixo
no obstant, pot trobar-se algun exemplar molt concret amb decoraci6 a l'interior de les khamses a base
de peces especials d'argila cuita o amb motius pintats sobre una capa de guix, com les restes
conservades a l'església de Tobed. En certes obres importants com la Seu de Zaragoza o El Salvador de
Teruel, els panys de sebka s'ornamenten amb peces ceramiques vidrades, que a més introdueixen el
color a la composici6. La relativa rigidesa del material no només condiciona la decoracid, sinéd que per

poder realitzar segons quins tracats, sobretot per les khamses de certa complexitat, els alarifes es van

veure obligats a elaborar maons de formes especifiques per cada cas.

Giralda de Sevilla, dos panys de San Gil Abad, Zaragoza, Església Omnium Sanctorum, Església del Salvador, Teruel, s.
sebka, s. XII s. XIV Sevilla, s. XIV-XV XIv

Per dltim, cal dir que hi ha molt pocs panys de sebka de pedra conservats, i per tant és dificil
fer-se'n una idea general realista. Després de I'inic exemple islamic preservat de la Torre del Oro, cal
esperar al mudejar del s. XIV per trobar-ne altres casos, per exemple al palau de Pedro | a Tordesillas,
als Reials Alcassers de Sevilla i també a alguna església sevillana. El que pot dir-se d'aquest conjunt de
sebkes és que s'ubiquen sempre a facana. A més, els quatre exemplars son de la tipologia de sebka de
khamses, i es disposen sobre pilars freqiientment. Donat que no sembla haver-hi cap condicionant

técnic per l'adopci6 d'aquesta tipologia en el treball de la pedra, la seva utilitzacié a I'exterior podria
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relacionar-se amb la funcié protectora que s'atorgava a les khamses, comentada anteriorment. De fet, a

tots els edificis amb sebka a la fagana s'inclou la tipologia de khamses de manera significativa.

Torre del Oro, Sevilla, 1220- Palau de Tordesillas, Reials Alcassers de San Marcos de Sevilla, s. XIV
1221 Valladolid, 1340-1324 Sevilla, s. XIV

A tall de resum, podria establir-se que la sebka es va convertir en un recurs habitual a tots els
suports utilitzats per l'acabament superficial de paraments verticals en la tradicié constructiva
hispanomusulmana i mudéjar, independentment del context religids i social en que s'estigués treballant.
S'han definit quatre tipologies formals que, en funcié de la dificultat del tracat i de les caracteristiques
de la seva decoracio, eren més adequades a unes técniques concretes 0 bé necessitaven adaptacions
puntuals. Les sebkes de rombes senzills es van limitar als sistemes més rigids, com els alicatats i les
facanes de mad. Quan aquest tipus de sebka s'aplicava a les guixeries, I'forror vacui associat a aquesta
técnica imposava el cobriment total de la superficie amb I'ornamentacid que li era propia: ataurics,
cal-ligrames arabs i emblemes heraldics, principalment. Aixi, les guixeries no van aconseguir assumir la
tipologia 1 i es van resoldre sempre amb sebkes que permetien un alt grau de decoracid, és a dir, la de
rombes ornats i la de khamses.

Per tal de poder traslladar aquestes tipologies més ornades a les facanes de mag, els alarifes es
van veure obligats a utilitzar peces especials alternatives als maons, que sovint eren també d'argila
cuita, perd que de vegades suposaven introduir altres materials, com les rajoles ceramiques. En el cas
de les pintures murals a base de sebka, els constructors mudéjars de la zona de Zaragoza van ser
capacos de crear un tracat nou i exclusiu per aquest suport, on es combinaven la sensibilitat estética

islamica i les logiques compositives propies de la tradicié cristiana.

Les greques

Les adaptacions necessaries per utilitzar una mateixa figura a diferents elements arquitectonics
també donen lloc a variacions de tipus formal. En aquest cas és paradigmatic I'Gs de les greques al llarg
de la historia de l'arquitectura. El present estudi analitzara tres models de greques d'una certa
complexitat per il-lustrar els recorreguts formals ocasionats per la necessitat d'adequacio a les diferents
posicions, funcions i técniques emprades. Es cert que altres patrons més comuns de greca, com les

cintes plegades o els trenats, apareixen molt més sovint en ambits molt diversos ja que, com s'ha
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exposat al capitol dedicat a les geometries de l'origen,? es tracta de motius molt antics profundament
arrelats a l'activitat artistica. Tanmateix, aquesta mateixa circumstancia i I'escassetat de canvis
significatius en aquest tipus de composicions, fan dificil detectar mutacions prou significatives de la
figura com per establir un itinerari versemblant.

La primera greca a estudiar consisteix en un entrellacament de dos caps ondulats que a
primera vista sembla una juxtaposicié de cercles de dues mides alternes. En general, es superposen
dues d'aquestes greques identiques, desplacades una baula, per tal d'aconseguir una sanefa més
compacta. Es tracta d'un disseny molt utilitzat a les impostes romaniques des del s. XII, on I'Gnica
variacié acostuma a ser el nombre d'estries de les cintes. En el cas de la Catedral de Tarragona, per
exemple, aquest motiu colonitza uns anys més tard altres elements arquitectonics de I'edifici, com
podrien ser la decoracié de Il'arc d'una portades del claustre o part del paviment del presbiteri. Tot i
utilitzar-se la mateixa estructura compositiva, s'aprecia facilment el gran canvi d'estil en aquests dos

ultims tragats, molt més sobris i fortament geometrizats.

e
Santa Maria de Sanguesa, Catedral de Tarragona, nau Catedral de Tarragona, porta Catedral de Tarragona, absis
nau, Navarra, s. XIl central, s.XII - principis s.XI11 del claustre, principis s. XI11 central, principis s. X111

Un dels elements més destacables de la Catedral de Tarragona, per la seva vistositat i pel seu
extraordinari bon estat de conservacié, és I'esmentat paviment de I'absis central. Es tracta d'un enllosat
d'opus sectile de pedra i marbre de diversos colors, construit a principis del segle X111.2° El conjunt
presenta diverses composicions que recorden vagament a les dels mosaics d'estil cosmatesc habituals a
moltes esglésies romanes medievals. Un d'aquests dissenys coincideix amb la greca objecte d'estudi,
pero la seva formalitzacié es veu condicionada per les exigéncies funcionals del sol i pel treball del
material. En primer lloc, la necessitat d'un acabat llis fa que el recurs del relleu propi del gravat en
pedra es substitueixi per la introducci6 de diferents colors per tal distingir la figura. Per una altra banda,
en comptes de dues sanefes entrellacades, s'utilitza només una per tal de reduir el nombre de
superposicions i que les peces de marbre tinguin prou dimensio.

Aquesta mateixa composicié pot trobar-se un segle després en un entorn completament
diferent, a les principals edificacions andaluses del s. XIV. Es tracta majorment dels Reials Alcassers de

Sevilla i de I'Alhambra de Granada, que van influenciar-se mdtuament d'una manera excepcional,

24 pagina 19 i seguients
%5 informaci6 del Cabildo de la Catedral de Tarragona, a www.catedraldetarragona.com
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sobretot si es té en compte que es tractava de dues construccions reials, pero cristiana i musulmana
respectivament. Aquesta transposicio temporal i geografica també va implicar un canvi drastic en les
técniques constructives emprades, que passen del treball en pedra propi del romanic i del gotic als dos
sistemes constructius més caracteristics de I'arquitectura hispanomusulmana per I'acabat de superficies:
l'alicatat i el guix.

Generalment, el cas de l'alicatat implica la mateixa consideracio respecte al color que I'exemple
anterior del paviment de la Catedral de Tarragona. Perdo a més, aquest cas comporta ajustos formals
gue no suposen modificacions compositives pero si de tracat, ja que els arrodoniments de les greques
romaniques es transformen en acabats cantelluts per tal d'adaptar-se al tall recte més adequat - tot i
gue no imprescindible - per les peces ceramiques. Cal senyalar que pot trobar-se algun exemplar
romanic on s'assaja, almenys en part, I'apuntament de la sanefa sense que sembli exigir-ho cap
condicionant técnic, com es mostra a la imatge de San Miguel de Fuentiduefia. En el cas de les
guixeries andaluses, també es manté aquesta preferéncia pel tracat angulés. En la majoria d'ocasions,
pero, l'entrellacament original a base de bandes d'una certa amplada que s'entreteixeixen i donen
profunditat al conjunt, es converteix en una composicio lineal i plana. Només si la policromia de les

guixeries s'hagués realitzat amb aquesta intencié concreta, cosa que no podem saber avui en dia,

hagués estat possible percebre les superposicions de les bandes.

! ]

HAESY
San Miguel de Fuentiduefia, Reials Alcassers de Sevilla, Alhambra de Granada, s. XIV ~ Alhambra de Granada, s. XIV
Segovia, finals s. X11% s. XIV

Hi ha un altre tipus de greca de tracat més singular que pateix el mateix tipus d'adaptacié quan
s'executa als alicatats nassarites. En aquest procés d'adaptacio, també és interessant observar els
diferents recursos emprats per tal de fer un canvi de sentit de la sanefa. Mentre que al cimaci romanic
s'utilitza un motiu vegetal per resoldre el canvi de pla del capitell, a I'alicatat granadi els girs necessaris
per emmarcar l'arrambador es solucionen seguint la mateixa logica del patré basic i sense necessitat
d'interrompre la greca.

Aquest tipus de greca també es troba a una de les edificacions mudéjars més antigues
conservades, la Sinagoga de Santa Maria la Blanca, convertida posteriorment en església. Apareix

acompanyada d'estilitzacions vegetals a les llindes de fusta de I'entrada principal a I'edifici. Es tracta

% imatge presa a The Cloisters Museum and Gardens
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d'un exemplar extraordinari tant pel que fa a l'escassetat d'elements exteriors de fusta d'época

medieval conservats, com per donar fe de la utilitzacié d'aquest motiu aparentment romanic per part

d'alarifes musulmans®’ en un moment molt incipient de la tradicié mudéjar.

Catedral de Tudela, claustre, s. XII Alhambra de Granada, s. XIV Santa Maria la Blanca, s. XII - s. XI11%

Per dltim, es presenta una greca habitual a les impostes romaniques i a les guixeries mudéjars i
nassarites, perd que no s'utilitza als alicatats. Esta formada per dues cintes amb ondulacions inclinades
cap a costats simeétrics que s'entrellagen, i que poden tenir diferents amplades i estriats segons cada
disseny. Curiosament, aquesta sanefa torna a trobar-se molt posteriorment, per exemple a unes

pintures gotiques realitzades al s. XIV a I'ermita de Santa Maria del Monte de Liesa, a Huesca.

Catedral de Tudela, claustre, s. XII Catedral de Tarragona, finals s. XII - Santa Maria del Monte de Liesa, Huesca,
principis s. X111 s. XIV®

En aquest cas, la greca s'utilitza amb la mateixa funcié que és habitual a la pintura mural

romanica, és a dir, per emmarcar la composici6 i com a separador de les diferents escenes

27 ATIENZA, J. G., Guia Judia de Espafia, Altalena, Madrid, 1978: molt probablement, aquesta sinagoga va ser aixecada per
alarifes musulmans.

28 i ) ) . e .
la data de construcci6 de la sinagoga varia segons la font, el que sembla segur és que va edificar-se entre els s. X1l i el s. X111
29

imatge de www.romanicoaragones.com
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representades. Aix0 no obstant, suposa un Us nou per aquesta sanefa, ja que els entrellagaments no
son gens habituals a les pintures murals romaniques, que es decanten per greques d'altres tipus,
sobretot per cintes plegades amb més o menys complexitat, de vegades fins i tot amb indicacié de
profunditat, i per les formades a base d'addicionar elements geometrics.

Com en el cas de la segona greca, els primers exemplars mudéjars d'aquesta s6n molt
primerencs, pero aquest cop es troben a una construccio cristiana, el Reial Monestir de Las Huelgas a
Burgos. Les guixeries mudejars a les que es fa referéncia es van descobrir a mitjans del s. XX sota
I'encalat de les voltes de les galeries de lI'anomenat claustre de San Fernando. Un dels dissenys més
elaborats consisteix en una série de medallons que contenen paons en diferents posicions, alternats
amb estrelles octogonals i amb medallons més petits amb incripcions arabs. La greca en questid, i molts
altres dissenys inclos el del primer tipus presentat, es troben entre les diverses sanefes que limiten les
interseccions d'aquests elements. Aquesta profusié de models en una mateixa composicié segurament
es va veure afavorida per la técnica utilitzada en aquesta obra, on el guix encara es tallava sobre el
material tou. A partir del s. X1V, en canvi, es va generalitzar I'is de motlles tant a 'arquitectura mudeéjar

com a la nassarita, i aixo va donar lloc a decoracions més monotones, amb més repeticié elements.*

=L 1L '. V3 T
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Monestir de Las Huelgas, claustre, Sinagoga de Samuel ha-Levi, Toledo, Reials Alcassers de Sevilla, s. XIV
Burgos, primera meitat del s. X111** s. XIV

Com succeia a les guixeries de I'Alhambra vistes anteriorment, les cintes de Las Huelgas
practicament s'han convertit en linies, i aquest tipus de tracat es conservara a la resta d'exemplars de
guixeries mudejars presentats. Tanmateix, un dels casos estudiats conserva restes de la policromia
original que posen de manifest la importancia que tenien pels alarifes els entrellagaments i la indicacié
de profunditat en la composicié de la greca, malgrat la simplificacié de les bandes. Es tracta de les
guixeries de la Sinagoga de Samuel ha-Levi, avui coneguda com El Transito, construida a Toledo a

mitjans del s. XIV.

30 TORRES BALBAS, L., "Las yeserias descubiertas recientemente en las Huelgas de Burgos", en Al-Andalus, V111, 1943
31 imatge de TORRES BALBAS, L., "Las yeserias descubiertas recientemente en las Huelgas de Burgos”, en Al-Andalus, VII1, 1943
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Tant en aquest cas com en el de Las Huelgas, es conserva l'arrodoniment del tracat romanic.
En canvi, a les guixeries de I'Alhambra i dels Reials Alcassers de Sevilla les greques son cantelludes,
com els dos altres tipus presentats. Per tant, cal considerar la possibilitat que aquesta mutaci6 de la
figura fos deguda no tant als requeriments técnics de l'alicatat, siné a altres motius com les limitacions
imposades pels motlles emprats en I'execucié de guixeries amb motius molt petits. Aquesta hipotesi
també encaixa amb l'alineacié de la sanefa en cada cas: els primers exemples presentats es tracen en
corba i fent ondulacions sense problema - tot i que la Sinagoga de El Transito és també del s. XIV -,
pero a I'Alhambra i als Reials Alcassers sempre apareixen en linia recta. Per una altra banda, cal
considerar la possibilitat que la causa d'aquest tipus de variacié no tingués cap condicionant técnic i fos
de caire estrictament estilistic.

Per concretar, en context medieval pot establir-se un origen romanic per les greques d'una
certa entitat, que en general pateixen algunes transformacions quan soén utilitzades segles després amb
les tecniques propies de l'arquitectura hispanomusulmana. Les restriccions imposades pel tall de les
peces ceramiques va afavorir que els artesans islamics optessin per tracats més cantelluts i per evitar
els elements decoratius de caracter vegetal. Pel que fa a les sanefes presents a les guixeries islamiques
i mudéjars, ja sigui per influencia de les tipologies elaborades als alicatats o per les limitacions en la
fabricacié dels motlles, també sdn majorment cantelludes. Cal tenir present, pero, I'existéncia d'algunes
excepcions molt més properes a les greques romaniques, que podrien haver estat tracades sense
motlles, directament sobre el guix tou. Convé també destacar el paper secundari de les greques en
context hispanomusulma, més en sintonia amb la funcié compositiva de les senzilles sanefes tipiques de
les pintures murals romaniques que a les greques que decoren els capitells i les impostes, de caracter

preponderant i autonom.

L'epigrafia arab

Al marge de les restriccions i les aportacions propies de cada tecnica constructiva, son
rellevants les transformacions que pateix el contingut simbolic de cada figura a causa dels canvis de
context social, cultural i religios. El paper de I'escriptura arab a cadascuna de les diferents situacions on
va ser utilitzada a l'arquitectura medieval peninsular constitueix un exemple significatiu d'aquesta
guestio, doncs shi poden apreciar variacions importants segons el medi i la intenci6 amb que
s'executaven les inscripcions.

En primer lloc, cal tenir en compte que I'lslam va sacralitzar I'escriptura arab en tant que
encarnacio visible de la Paraula Divina.** La cultura islamica es va veure condicionada des del
comencament per I'eleccidé d’Al-la de revelar la seva religié en llengua arab, de manera que la llengua i
I'escriptura arab van esdevenir un simbol sagrat que definia la identitat religiosa i étnica de la
comunitat.®® En conseqiiéncia, I'imperi musulma la va utilitzar des dels primers temps en I'administraci6

i també per islamitzar els territoris conquerits.

%2 BURCKHARDT, T., £/ arte del Islam: lenguafe y significado, Olafeta, Palma de Mallorca, 1988
3 HAARMANN, H., Historia universal de la escritura, Gredos, Madrid, 2001
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Com en qualsevol fenomen simbolic, I'aspecte formal de I'escriptura arab va adquirir una
transcendencia essencial, fins al punt que I'estil emprat en la transcripcio oficial de les revelacions de
Mahoma també es va fer servir en la composicié de I'Alcora, i va convertir-se en el tipus d'escriptura
més prestigiés. Es tracta de I'estil cufic, que técnicament consistia a suprimir els punts diacristics a les
anguloses lletres arabs primitives, donant lloc a una considerable reduccié del nombre de grafies. A
I'alifat cufic, era impossible distingir entre les lletres que tenien idéntica traca i puntuacid diferent, i aixo
va fer que fos de lectura complicada i confusa. En contrapartida, el seu disseny resultava auster i
solemne.?*

La transcripcié del cufic era tan complicada que es va fer necessaria una ciéncia per estudiar la
recitacié alcoranica, doncs els pocs privilegiats que sabien llegir el cufic no coincidien plenament en la
lectura de I'Alcora.®® Aquesta circumstancia posa de manifest les limitacions d’aquest estil com a
transmissor del missatge religiés de I'lslam, perd també déna idea de les similituds entre I'epigrafia arab
i qualsevol altre sistema simbolic abstracte dins d'un programa iconografic alié a I'escriptura. Tanmateix,
s’ha de tenir present que el creient musulma coneixia I'Alcora, i devia tenir-ne prou amb distingir un
minim dels signes per reconéixer una aleia - un versicle -. Per tant, I'art de la cal-ligrafia islamica
pressuposava uns coneixements previs, pero, tal com apunta agudament Oleg Grabar®, aixod succeeix a
qualsevol art religiés, que només pot entendre’s plenament si abans es coneix el seu sentit. En aquest
aspecte, cal considerar igualment I'aniconisme propi de l'arquitectura islamica religiosa, que com s’ha
desenvolupat al capitol dedicat a les geometries infinites,®” va afavorir enormement I'Gs sistematic de
I'epigrafia decorativa.

La sacralitzaci6 de [l'escriptura també va portar una altra conseqiiéncia vinculada al
desenvolupament de Il'art islamic, que va consistir en la transformacié de la cal-ligrafia arab en una
disciplina artistica de rellevancia cabdal. Aixi ho indiquen la gran quantitat i qualitat de tractats
medievals de cal-ligrafia arab conservats, tot i que cal senyalar que els textos andalusins no sén tan rics
com altres obres de I'Orient islamic. Aquests textos no solament feien referéncia a la técnica de
I'escriptura, que es pretenia regular geometricament, sind també a altres aspectes com la seva
dimensié filosofica, la seva evolucio historica, la seva funcid dins de la societat, i el que és més
interessant per la present investigacio, les condicions artistiques i estétiques minimes que la cal-ligrafia
arab exigia.*®

En definitiva, I'escriptura arab va tenir en un primer moment la funcié propia de qualsevol
alfabet, és a dir, la representacié grafica d’'una llengua. El naixement i la consolidacié de I'lslam, van
suposar I'atribucié a aquesta escriptura, i en particular a I'estil cufic, d’'un paper sagrat dins de la cultura
i 'art musulmans. A partir de llavors, el cufic es va utilitzar en obres de tot tipus, des de I'artesania més
humil fins a les edificacions més ostentoses, per gravar-hi inscripcions religioses i profanes. El cufic

arcaic que els conqueridors arabs van implantar a la peninsula Ibérica en un primer moment, va anar

3 OCANA, M., El cdfico hispanico y su evolucion, Instituto Hispano-Arabe de Cultura, Madrid, 1970
% ocafA, M., op. cit.

%6 GRABAR, O., La formacion del arte isldmico, Céatedra, Madrid, 1979

37 pagina 99 i seguients

38 PUERTA, J. M., op.cit
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desenvolupant-se i variant a causa de les aportacions orientals que eren propiciades o evitades segons
la situacio politica d'al-Andalus.

D’'aquesta manera, l'aparicié a la peninsula de I'anomenat cufic florit a principis del s. X, pot
relacionar-se indubtablement amb la implantacié definitiva del poder omeia i del model social islamic
tradicional a la peninsula, que va fomentar una actitud mimetica respecte al califat abbassi pel que fa a
I'epigrafia.®® A més a més, com és inherent a qualsevol manifestacié artistica, el mateix s de
I'escriptura arab a la peninsula va donar lloc al desenvolupament d'un estil andalusi que ja era evident
en aquesta epoca i que van detectar diversos experts, com el filosof i escriptor Al-Tawhidi (s. X-XI) o el
gran historiador d'origen sevilla Ibn Khaldun (s. XIV).*

En paral-lel a aquesta activitat artistica, els diferents principis i objectius dels successius
governants d'al-Andalus van anar modelant I'evolucié6 — i en ocasions I'estancament - de I'epigrafia
oficial, on cal destacar el cufic simple i les diverses escoles taifes abans d'arribar als grans reformadors
almohades. La irrupcié dels almohades al mén islamic occidental durant el s. XIl va suposar una gran
renovacié que necessitava un sistema propagandistic important per contrarestar la politica almoravit
anterior. Aquesta dinastia va imposar una variant cursiva de I'alifat arab com a escriptura oficial, el nasy

o nasfi** que donava resposta a dues qgiiestions vitals.

Mesquita de Cérdoba, Alfondec Vell de Granada, guixeries amb dues inscripcions: la superior formada per dos motius en
mihrab, inscripci6 cufic, s. X cufic enfrontats simétricament, i la inferior dins d’un cartutx i en nasji, 1300-1332

Per una banda, i després de cinc segles, suposava un trencament absolut amb el cufic, que no
es va deixar d'utilitzar perd que va perdre la seva exclusivitat com a grafia ornamental. | per una altra,
resultava efica¢ a I'hora de transmetre la nova ideologia almohade, doncs era molt més facil de llegir.
Tot i que s’han conservat poques inscripcions almohades, aquesta questio és prou evident si s'estudia
I'emissi6 de moneda de I'época. El desig de ruptura almohade va portar fins i tot a I'encunyacié de
dirhams — antigues monedes musulmanes de plata — de perimetre quadrat en comptes de rodones. Pel
gue fa a les inscripcions de les monedes, a més de fer-se en escriptura cursiva, es va optar per una

serie de missatges senzills i amb molta cadéncia, que eren en realitat un compendi ideologic religios

% MARTINEZ, M. A., “Escritura arabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Argueologia y territorio medieval, n° 4, 1997
40 PUERTA, J. M., op. cit.
4 MARTINEZ, M. A., “Escritura 4rabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Arqueologia y territorio medieval, n® 4, 1997
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facil de recordar. A més, es van eliminar la data i el nom del governant, que hi havien aparegut dels
dels inicis del califat de Cérdoba.*

Aixi, una mutacié estrictament formal de l'escriptura, forcada per condicionants aliens a
I'activitat cultural i artistica, va transformar subtilment la funcié i el contingut simbolic de I'escriptura
arab, que va passar de ser una representacio i afirmacié de l'autoritat religiosa i politica de I'lslam a
convertir-se en un instrument d'oposicié i de canvi, i en definitiva, en una eina propagandistica molt
potent. Com es desenvolupara més endavant, i en el context de l'arquitectura mudéjar, aquest nou
valor adquirit per I'epigrafia arab va ser detectat i aprofitat pel rei cristia Pedro | als seus palaus.

Com es deia, la supremacia de l'estil nasji va suposar una reduccié drastica en la utilitzacio del
cufic. Tanmateix, la nova situacié va portar conseqiiéncies inesperades ja que, lluny de provocar
desinteres per aquest estil, va fer que experimentés I'evoluci6 més important de la seva historia,
caracteritzada en esséncia per un desenvolupament vertical desmesurat i per la complicacié de les
terminacions de certes grafies i del fons amb motius ornamentals vegetals i geométrics.* En aquest
cas, és probable que la devaluacié institucional del cufic afavoris que artistes i cal-ligrafs es sentissin
lliures d'apropar-s’hi amb molta més espontaneitat del que ho havien fet fins aleshores, permetent per
primer cop I'evolucié formal natural d’aquest tipus d'escriptura dins d'un context artistic independent,
emancipat d'imposicions externes. Aguesta nova variant, coneguda com cufic almohade, ja contenia
gran part dels trets que definirien posteriorment el cufic nassarita, tot i que el Regne de Granada va
suposar el predomini definitiu de la grafia cursiva als epigrafs oficials.**

En referéncia al contingut simbolic del cufic, és interessant destacar en aquest punt el que
I'arabista Manuel Ocafia va anomenar “motius-tipus”.*® Es tracta de composicions epigrafiques de frases
dedicades a Al-la, escrites en cufic i profusament decorades. En el seu tracat es van utilitzar nous
recursos compositius, com I'enfrontament simetric del mateix motiu epigrafic, i el seu desenvolupament
va propiciar la creacio del tipic cufic geometric posterior. El disseny dels “motius-tipus” es va consolidar
de tal manera en época almohade que es van reproduir posteriorment a tot el territori andalusi, tant a
palaus nassarites com a construccions mudejars. La propietat més notable d'aquest tipus d'inscripcions
era el seu caracter fixe, que les feia reconeixibles fins al punt d'independitzar-se de la resta del text
epigrafic, aconseguint fer destacar els atributs divins en el conjunt del text. Aixi, les caracteristiques
formals d’aquests “motius-tipus” i el seu contingut simbolic van transcendir enormement les propietats
representatives de I'escriptura, donant lloc a signes tancats, comprensibles sense que fos necessaria la
lectura de les grafies.

Les construccions mudeéjars també van decorar-se amb epigrafia arab des dels primers temps.

En la gran majoria dels casos les inscripcions arabs que apareixen als edificis cristians eren frases de

42 DOMENECH, C., “La moneda islamica: el poder de la escritura” al XXI1 Seminari d’historia monetaria de la Corona d’Arago,
Imatges, simbols i llegendes a la moneda, Gabinet Numismatic de Catalunya, 15 i 16 de maig de 2012

. MARTINEZ, M. A., “Escritura &rabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Arqueologia y territorio medieval, n® 4, 1997
a4 MARTINEZ, M. A., “Escritura 4rabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Arqueologia y territorio medieval, n® 4, 1997

4 Citat a MARTINEZ, M. A., “El califato almohade. Pensamiento religioso y legitimacion del poder a través de los textos
epigraficos” a Ultra Mare.: mélonges de langue arabe et d'islamologie offerts a Aubert Martin, F. Bauden, Lovaina-Paris-Dudley,
2004
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benediccioé, formules de lloanca a Déu i desitjos de bons auguris*® totalment compatibles amb les tres
religions monoteistes. Tot i aixi és evident que, encara que haguessin estat realitzats per alarifes
musulmans, el canvi de context d’aquests textos transformava absolutament el seu contingut simbodlic,
doncs eren dirigits a receptors no musulmans. Es possible que aquest tipus de missatge conservés part
del seu caracter religids als edificis cristians, perd en qualsevol cas, desprovist de la forca que suposava
pel musulma la remembranca de 'Alcora, i havent perdut la sacralitat que la llengua i I'escriptura arabs
tenien a I'lslam per elles mateixes.

La dimensié politica d'aquest tipus d'inscripcions també pot rastrejar-se a l'arquitectura
mudéjar. Un dels sobirans cristians que va recurrir amb més vehemeéncia a I'epigrafia arab, i qui de fet
va convertir-la en un instrument propagandistic de primer ordre en territori cristia, va ser Pedro | de
Castella, que va regnar entre 1350 i 1369. La va utilitzar al seu palau de Tordesillas, i sobretot als Reials
Alcassers de Sevilla, on també apareixen inscripcions castellanes en alfabet llati en una proporcié molt
menor. Pot demostrar-se facilment que les guixeries amb inscripcions cufiques i nasjis presents al palau
sevilla no eren una simple copia de motius ornamentals coneguts dels quals es desconeixia el significat,
ja que a les formules propiciatories que incloien elogis al governant es va transcriure el nom del

monarca, Dun Bidru.
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Transcripcié de dues inscripcions dels Reials Alcassers de Sevilla, en nasjii cufic, segons R. Amador de los Rios*

A T'hora de trobar una justificaci6 a la convivencia de I'escriptura arab i la llatina a les
construccions civils de Pedro I, diversos autors tendeixen a recérrer a la voluntat hegemonica de Pedro
| de presentar-se com el senyor que dominava tots els regnes de la Peninsula.*® Tot i que aquest
argument encaixa perfectament dins del seu projecte politic i propagandistic de legitimaci6 reial, i és
possible que fos un aspecte decisiu pel monarca, el cert és que resulta molt parcial. Sobretot, perque
no explica la utilitzacié d'epigrafia arab en époques molt anteriors i en edificis religiosos, ja que en el
moment que es van construir el palau de Tordesillas i els Reials Alcassers de Sevilla, I'epigrafia arab ja
era una practica habitual a les construccions mudejars. Poden trobar-se inscripcions arabs del s. XIll a
les guixeries de la Capella de Santiago de Las Huelgas de Burgos, i a les pintures murals de San Roman
de Toledo, per exemple, i en aquest Ultim cas, ja conviuen amb altres inscripcions en alfabet llati, com

succeeix al palau sevilla.

46 MARQUER, J., « Epigrafia y poder: el uso de las inscripciones arabes en el proyecto propagandistico de Pedro | de Castilla
(1350-1369) », e-Spania , 13 juny 2012, a e-spania.revues.org/21058

4 AMADOR, R., /nscripciones drabes de Sevilla, T. Fortanet, Madrid, 1875

48 MARQUER, J., op. cit.
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A més d'aixo, també apareix epigrafia arab a algunes de les sinagogues medievals que s’han
conservat a la peninsula, malgrat el gran recel de la comunitat jueva per la llengua i I'alfabet hebreu.
Son exemples rellevants les inscripcions arabs del s. XIV a les guixeries de la sinagoga de Cérdoba i a la
de Samuel ha-Levi de Toledo, coneguda com el Transito, pero tot i aixi sén molt minoritaries. | encara
més significatiu és el capitell bilinglie que es va trobar entre la runa al claustre de San Juan de los
Reyes, a Toledo. Aquesta peca no s’ha pogut vincular de manera fefaent amb cap construccid

coneguda, pero els experts han precisat la seva cronologia entre els segles XI1 i XI11.%°

Monestir de Las Huelgas, Capella San Roman de Toledo, Capitell bilingile de Toledo, Sinagoga de Cérdoba, s. XIV®2
de Santiago, Burgos, 1275% s. X1 s. XI-X111%

L'interés d'aquest capitell radica en la preséncia d'inscripcions escrites en dos llengles i alfabets
diferents, arab i hebreu, en un mateix element arquitectonic presumiblement realitzat pel mateix artesa.
De tot aixd0 es conclou que, independentment de la seva procedencia, els alarifes mudéjars tenien
almenys els coneixements minims necessaris pel dibuix de les traces cufiques un cop establert el
contingut d’'una inscripci6 determinada. Alld que els mecenes i alarifes cristians i jueus havien d’apreciar
de I'epigrafia arab per sobre de tot, més enlla del seu contingut textual que en general era compatible
amb les tres religions monoteistes, devien ser els seus valors formal i simbolic. Es a dir, per una banda,
el valor estétic adquirit per aquestes entitats formals durant una llarga tradicid artistica i artesanal, i per
I'altra, la seva forga com a simbol de poder sobira a gran part del territori peninsular.

Pel que fa a les transformacions patides per I'epigrafia arab a causa de condicionants materials,
segueixen la mateixa tonica d'altres elements arquitectonics hispanomusulmans presentats
anteriorment. D’entrada, la llibertat de tracat que permeten técniques com el guix va afavorir
l'assoliment de la gran perfeccié caracteristica de I'epigrafia oficial nassarita.”® També va ser
determinant en la definicié del fons de la inscripcié, que va anar ocupant-se progressivament amb
estilitzacions vegetals i florals ja des d'época almohade. En l'altre extrem es trobaria la rigidesa de
técniques com l'aparell de madé o l'alicatat. L'exigéncia d'aquests sistemes d’'armar els motius a base

d’'unitats rectangulars, va portar a una simplificacié radical de les grafies fins convertir-les en les

49 CASANOVAS, ., Epigrafia hebrea, Real Academia de la Historia. Catalogo del Gabinete de Antigiiedades, Madrid, 2005
50 imatge de PEREZ, M. T., Arquitectura mudéjar en Castilla y Ledn, Valladolid, 1993
* imatge de CASANOVAS, J., op. cit.

52 imatge de RUGGLES, F., “The Alcazar of Seville and Mudejar Architecture” a Gesta, International Center of Medieval Art, vol.
43, n° 2, 2004

53 MARTINEZ, M. A., “Escritura 4rabe ornamental y epigrafia andalusi”, a Arqueologia y territorio medieval, n® 4, 1997
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veritables figures poligonals que composen el conegut estil cufic geométric. Els exemples més
significatius d’aquesta variant en territori peninsular es troben a les facanes de la mesquita toledana de

Bab-al-Mardum®* i dels Reials Alcassers de Sevilla.

Reials Alcassers de Sevilla, detall de la fagana del palau de Pedro | amb inscripcié en cufic geométric, 1364-1366

La composicié del palau sevilla es resol a base de rajoles blanques i blaves que formen dues
inscripcions enfrontades simétricament, amb la frase “Només Al-la és vencedor” repetida quatre
vegades.” Esta envoltada d'una altra inscripci6 en castelld i alfabet llati on es commemora el
mecenatge de Pedro | i la data de construccié de I'edifici. Un antecedent molt primerenc d'aquest tipus
de cufic, seria I'esmentada inscripcid realitzada en mad a la facana de la mesquita de Bab al-Mardum.
Malgrat que constitueix un testimoni significatiu dels intents de reformular el cufic en entitats unitaries i
de simplificar el seu tracat, aquesta inscripcié del s. X encara esta lluny dels nivells de contencio i

geometritzacié posterior.

Fins ara, s'han mostrat els tipus de mutaci6 que poden patir les figures geomeétriques
simboliques a causa de la técnica constructiva emprada pel seu tracat, pel canvi de context social o
religiés, o per les reinterpretacions successives per adaptar un mateix motiu a elements o estils artistics
distints. També que aquestes alteracions sén en la majoria de casos de caracter formal, i sovint porten
associats canvis en la ldgica del tracat, en la funci6 i fins i tot en el contingut simbolic que hi troben els

autors i els destinataris de I'obra arquitectonica en qlestio.

El nus de Salomo

L'entrellacament del tipus nus de Salomé ha anat apareixent insistentment al llarg de tota la
investigacid com a protagonista de fenomens diversos i en contexts molt desiguals. Es tracta d'una
figura de gran rellevancia a l'arquitectura peninsular durant tota I'edat mitjana, que desperta una
afecci6 especial entre col-lectius d'artesans molt diferents. Probablement per aquesta rad es tracta d'un
cas molt transversal, on poden observar-se multitud de variants i linies de transformacié provocades per
circumstancies diverses. Per una banda, sigui en un context artistic o en un altre, gaudeix d'una
presencia continua a la peninsula a partir del segle XII i fins més enlla del s. XV, gracies a la pervivencia
dels tallers mudeéjars. Es tracta, a més, d'un simbol molt utilitzat ja als paviments romans de mosaic, i
per tant és molt probable que les tradicions constructives islamica i romanica I'heretessin directament i

independent del mon classic, almenys en un primer moment. Respecte al seu Us, cal dir que va ser una

54 imatge a la pagina 234
55 AMADOR, R., op. cit.
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figura emprada en molts suports i elements arquitectonics diferents al llarg de la seva historia, cosa que
va provocar certs canvis formals inevitables pero que no va modificar en cap cas el seu caracter ni la
seva gran carrega simbolica.

Després dels exemplars dels mosaics romans, els primers nusos de Salomé conservats a
I'arquitectura medieval peninsular es troben al palau taifa de I'Aljaferia, a Zaragoza. Com s'ha mostrat al
capitol dedicat a les geometries Gniques,*® es tracta d'un motiu utilitzat de manera molt significativa en
les guixeries d'aquesta edificacié. Per un costat hi ha una série de dissenys aillats i circumscrits que
decoren els intradossos dels arcs dels portics que donen fagana al pati de Santa Isabel, des d'on
s'articulaven totes les estances importants del palau. Un altre tipus de composicid, on es juxtaposen
nusos amb terminacions triangulars per tal de formar una sanefa, és emprada als frisos i als arrabans
de guix, acompanyada d'inscripcions cufiques i d'ataurics.

Dins de I'ambit hispanomusulma, I'ds del nus de Salomé va patir un paréntesi de practicament
dos segles que coincideix amb les dominacions almoravit i almohade d'al-Andalus, caracteritzades
almenys inicialment per la seva gran severitat. Posteriorment, I'arquitectura nassarita va recuperar el
disseny aillat d'aquest simbol en les seves guixeries, com a element decoratiu secundari en grans panys
de paret. Els nusos nassarites s'emmarcaven sempre en un quadrat, S’enllacaven a altres figures
poligonals quadrangulars en composicions de major o menor complexitat, i sovint es vinculaven a

I'estrella de vuit puntes formada per dos quadrats disposats a 45°.

Aljaferia de Zaragoza, Aljaferia de Zaragoza, fris, 1050-1100 Alhambra de Granada, Pati ~ Alhambra de Granada,
portic nord, 1065-1110 Cambra Daurada, s.XIV Sala Ambaixadors, s.XIV

La variaci6 més rellevant respecte als exemplars taifes de Zaragoza és la perdua de
protagonisme del signe, que ja no s'ubica com a element principal ni de la composicié ni del programa
iconografic de l'edifici. Altres aportacions granadines serien la complicacié del simbol original mitjangant
I'entrellagament amb altres figures, i la introduccié d'elements no geometrics tipicament nassarites, com
les decoracions d'ordre secundari a base d'ataurics i d'epigrafia. Tenint en compte aquestes
consideracions i el fet que en context islamic peninsular el suport emprat per tracar el nus de Salomé va
ser majoritariament el guix, resulta evident que en aquest cas les mutacions formals i funcionals que va

patir la figura devien ser degudes estrictament a preferéncies estilistiques.
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Pel que fa a l'arquitectura en entorn cristia, el coneixement del nus de Salomé i la preferéncia
per aquest tipus de motiu ja s'ha mostrat al capitol dedicat a les geometries espontanies,® on s'ha
posat de manifest la gran proporci6 de grafits de caire personal tracats amb aquesta forma. Els primers
exemplars cristians apareixen a edificacions romaniques del s. XII, i es difonen ampliament al llarg del
s. XIII, quan el seu disseny tancat i autdnom els converteix en motius ideals per decorar elements
arquitectonics centripets, com les claus de volta o els oculs. Tanmateix, se'n troben alguns exemples
alternatius com els del claustre de Santa Maria de I'Estany, on el nus de Salomé s'utilitza com a element
principal de la composicié de dos capitells. Tal com s'ha desenvolupat al capitol dedicat a les geometries
aniques,® a I'Estany el nus té un paper destacat dins d'un programa iconografic contundent i
significatiu al voltant de la figura de I'entrellagament. En context cristia també cal destacar els motius
gravats a algunes de les ménsules del dormitori de Santa Maria de Poblet, que es comentaran més
endavant en relacio a les llaceries mudéjars.

Els nusos romanics es van gravar sempre en pedra, i a excepcié d'aquest Ultim cas de Poblet,
tots els que s’han documentat al treball de camp sén figures aillades. La majoria estan formats per dues
baules de caps arrodonits, perd0 també pot trobar-se algun cas més proper als tragats mudeéjars de
terminacions triangulars, com a les claus de volta de la Seu de Lleida o als oculs del claustre de la
Catedral de Tarragona. En conjunt, i al marge del cas mudejar que es presentara tot seguit, pot dir-se
gue I'Gs del nus de Salomé en context romanic és forca tancat i no dona lloc a cap transformacié

significativa respecte als models anteriors.

Santes Creus, Tarragona, 1174-  Santa Maria de Poblet, Seu Vella de Lleida, s. XIII Catedral de Tarragona,
1225 Tarragona, s. XIII claustre, s.XII - X111

Probablement, I'ambit on el nus de Salom6 va experimentar un desenvolupament més
substancial és el de l'arquitectura mudeéjar, on poden distingir-se tres linies fonamentals d’evolucié
formal de la figura. Segons el cas, aquest motiu va acabar donant lloc a un signe molt compacte, a un
tracat de caracter linial que emfatitzava especialment I'entrellacat, i per dltim, a un tipus de llaceria
sense estrelles florides que va esdevenir molt popular.

El primer cas de nus de Salomd, el més compacte, apareix a la primera meitat del s. XIV a les

pintures murals de l'església de San Martin, una de les dependencies del palau cristia que Pere el

57 pagina 220 i segients
58 pagina 164 i seglents

297



Cerimoni6s va construir dins de I'Aljaferia de Zaragoza. No cal insistir en la importancia de la figura del
nus en el programa decoratiu d'aquest palau taifa del s. XI, perd convé tenir present que va convertir-
se en l'escola i la font d'inspiracio dels mestres mudejars aragonesos del s. X1V, que devien detectar la
transcendéencia simbolica d'aquest motiu. Les esglesies mudgjars de la zona de Zaragoza presenten les
parets decorades amb pintures murals a base de llaceries, de sebka i d'imitacio d'aparell de mad.

El disseny a imitacié de mao es feia servir normalment pels murs i les voltes de la nau central, i
es reservaven els altres dos per zones més rellevants com l'absis. S'organitzava en franges amples
separades per una sanefa decorada alternament per dues figures: un cartutx rectangular buit i un
medallé quadrat que conté en la majoria dels casos un nus de Salomd. Per tal d'adaptar el nus al
perimetre que ocupa dins de la sanefa, es disposa a 45°, de manera que les terminacions de les baules
es triangulen perqueé coincideixin amb els vertexs del marc quadrat. Com es deia, en resulta una figura
molt compacta, on la separacio entre les baules es redueix a una linia senzilla en forma d'esvastica. Pel
que fa a la unitat d'aquestes edificacions saragossanes cal tenir en compte que, com s'ha exposat al
capitol dedicat a les geometries distintives,*® probablement un gran nombre delles van ser aixecades
pel mateix equip d'alarifes dirigits pel mestre Mahoma Rami. Es natural, doncs, que s'hi utilitzessin els
mateixos simbols i composicions decoratives, enormement influenciades per les intervencions de Pere el
Cerimoni6s a I'Aljaferia.

També en aquest capitol®

es tracta el paper del nus de Salomoé a finals del s. XV com un dels
emblemes distintius dels Reis Catolics, en representacié del nus gordia del lema de Fernando. En aquest
cas la figura és de caracter lineal, i el seu disseny posa especial émfasi en I'entrellacament de les linies.
Pot trobar-se a les principals empreses constructives que els Reis Catolics van impulsar per establir la
seva imatge de poder monarquic, és a saber, el palau erigit sobre I'Aljaferia, San Juan de los Reyes a
Toledo, i fins i tot a les intervencions cristianes a I'Alhambra de Granada. El nus de Salomé és el motiu

protagonista a les rajoles quadrades destinades als alicatats dels arrambadors, i més habitualment, a

les peces singulars dels paviments ceramics.

Aljaferia de Zaragoza, església de Santa Tecla de Cervera de la Aljaferia de Zaragoza, Palau Alhambra de Granada, s.
San Martin, 1338 Cafiada, Zaragoza, 1426 dels Reis Catolics, s. XV XVI
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Podria dir-se que aquestes figures, sovint enllacades en funcié de la disposicié de les rajoles,
derivaven directament dels frisos de les guixeries taifes, d’on es van eliminar les inscripcions arabs i es
van esquematitzar molt les decoracions a base d'atauric que envoltaven el tracat essencial del nus. En
canvi, els nusos de les pintures murals mudéjars de I'exemple anterior tindrien més a veure amb els
medallons dels intradossos dels arcs de I'Aljaferia, que també eren figures autonomes destinades a ser
inserides en composicions longitudinals d'un ordre major com a simbols puntuals que es repetien
insistentment dins del sistema decoratiu.

Aixi, poden detectar-se dos itineraris ben diferenciats pel nus de Salomé en aquest context,
amb unes logiques compositives i funcionals particulars conservades en alld fonamental des dels seus
inicis i al llarg de tot el desenvolupament formal del simbol. Respecte a la similitud entre alguns dels
nusos de Salomé de les guixeries de I'Alhambra i aquests exemplars cristians, poden plantejar-se
diferents hipotesis creibles, perd és dificil decantar-se amb seguretat per una d'elles. D'entrada, és
possible que alarifes musulmans i cristians arribessin a conclusions similars partint dels mateixos
origens formals i treballant les mateixes técniques. En aquesta mateixa linia, també cal contemplar la
possibilitat que, malgrat les tensions politiques de I'época i el suposat aillament dels alarifes
aragonesos, hi hagués un intercanvi considerable entre les dues comunitats artistiques, com va ser
habitual en territori castella a mitjans del s. XIV en resposta a la bona relacié entre Pedro I i
Muhammad V de Granada.®

Per una altra banda, els arquitectes dels Reis Catolics podrien haver prés el motiu de manera
més 0 menys conscient de l'arquitectura nassarita de Granada en primer lloc, i haver-lo traslladat a la
resta de la peninsula després de la Reconquesta. Fins i tot, es podria contemplar la possibilitat que les
guixeries de I'Alhambra que presenten aquesta figura fossin fruit de les primeres restauracions
cristianes per part dels artistes vinguts del nord peninsular amb els Reis Catolics. En qualsevol dels
casos, el que resulta més significatiu és I'enorme adaptabilitat del nus de Salomd, i la seva persisténcia
com a simbol destacat en eépoques i contexts socials i religiosos molt diversos. Arquitectes i artesans
molt allunyats en tots els sentits van decidir emprar aquest signe ancestral en suports molt dispars,
amb les conseglients adaptacions a cada requeriment tecnic i a les necessitats de cada moment, pero
mantenint sempre la seva transcendéncia original i la seva poténcia simbdlica.

A aquestes mateixes edificacions dels Reis Catolics, també apareixen xarxes de nusos de
Salom6 de terminacions triangulars enllagats pels vértexs, que generen estrelles de vuit puntes als
espais intersticials. Tanmateix, I'origen d'aquestes composicions és molt anterior als exemples mudéjars
de nusos aillats, ja que se'n conserven exemples del s. XIlIl, i en realitat es tracta d'una composicié
tracada sobre una xarxa primaria de base quadrada com les mostrades al capitol dedicat a les
geometries infinites.®> Tot i que el resultat final és la xarxa de nusos descrita, I'estructura de la
composicié és en realitat molt propera a la sebka, doncs la malla basica també consisteix en
I'encreuament de dos grups de linies paral-leles i siméetriques, perdo en aquest cas les secants no son

tragos mixtilinis sind cadenetes de dos caps.
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En aquestes circumstancies, és comprensible que aquest motiu tingués tanta acceptacio entre
els alarifes mudejars i es difongués ampliament, doncs es tracava en base a una estructura molt
coneguda, aplicada tant al tracat de la sebka com al de les llaceries més comunes. A més, reunia dos
dels simbols fonamentals a la tradicié constructiva peninsular: I'estrella de vuit puntes i el nus de
Salomé. D’altra banda, cal recordar que es tractava d’'una composicid especialment adequada per
resoldre l'acabat ornamental de les encavallades de pont tradicionals de [larquitectura
hispanomusulmana. Tal com s’ha exposat al capitol dedicat a les geometries de la matéria,®® aquesta
circumstancia va afavorir enormement la difusié del motiu a tot tipus de sostres, i per extensio, a altres

elements arquitectonics.

Estructura compositiva de les llaceries de nusos de Salomo

Les llaceries de nusos de Salomé també es van utilitzar habitualment a les pintures murals
mudejars, per exemple a les voltes d'algunes de les mateixes esglésies aragoneses que presenten les
franges amb nusos aillats. Tanmateix, els primers exemplars apareixen a palaus particulars arreu de la
peninsula, ja sigui a les pintures murals, o a la decoracié d'elements de fusta de les sostrades. A I'antic
palau de la familia Arias de la Hoz a Segovia, actual convent de Santo Domingo de Guzmaéan, es
conserven uns arrambadors pintats a la zona baixa dels murs. Per executar aquests tracats primer es va
marcar el disseny amb un buri i després es van pintar amb pigment vermell sobre fons clar. Entre les
diferents llaceries dels arrambadors, hi ha una xarxa de nusos de Salomé decorada amb figures de
cérvols i d'aus, que s6n dues de les representacions realistes més habituals a I'art hispanomusulma.®*

Es possible que aquestes composicions a base de nusos s'utilitzessin especialment sovint a
aquest tipus d'arrambadors, o bé que un mateix equip d'alarifes realitzés diverses intervencions a la
zona utilitzant aquest motiu, doncs també pot trobar-se un exemple molt similar als banys arabs de
Santa Clara de Tordesillas, a Valladolid. Un altre exemple rellevant és a la capella de Don Diego Gémez
de Sandoval (1 1455), dins de l'església de La Peregrina de Sahagun a Ledn. Un fris de les guixeries
d'aquesta capella s'organitza amb la juxtaposicié de panys en forma de gelosia resolts amb diferents
dissenys de llaceries. Una d’elles és un entrellagament de nusos de Salomd, i moltes de les restants
estan tracades sobre la mateixa xarxa de base quadrada.

En relaci6 a les llaceries de les meénsules del dormitori de Santa Maria de Poblet que

s'esmentaven abans, cal dir que constitueixen un dels pocs exemples d'aquestes caracteristiques en
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context romanic. En aquest cas, com succeia a la sebka d'entrellacos del mudéjar aragones, el resultat
visual és comparable als tragats mudéjars, pero I'estructura compositiva és radicalment distinta. Mentre
gue, com s'ha mostrat, la composicié mudejar es basava en I'estructura de la sebka, en el cas romanic
els nusos es generen mitjancant I'entrellacament d'octogons. El resultat final és molt més atapeit, ja
que els nusos no es disposen alternament, sind un al costat de l'altre. Es cert que a primera vista
aquest tracat sembla ser d'inspiraci6 mudejar, perd la seva estructura indica que podria derivar
directament dels nusos de Salom¢ aillats habituals al romanic. També podria haver estat creat per un
mestre d'obres format en I'entorn romanic, pero que seguia les suggeréencies d'algl que coneixia aquest

tipus de xarxa, o bé un model trobat a les il-lustracions d'un manuscrit, o als brodats d'un teixit, per

exemple.

Santo Domingo de Segovia, Església de La Peregrina de Sahagun, Ledn, s. XV®® Sta Maria de Poblet,
Torre d'Hércules, s. X111 Tarragona, s. X111

Amb tot, on les llaceries de nusos de Salomo van exercir un paper protagonista indubtable va
ser a les sostrades mudgjars. Es conserven multitud de sostrades d'aquest tipus a tot el territori
peninsular construides a partir del s. XIIl i durant tota la historia mudejar, que va ultrapassar |'edat
mitjana. Intentar establir un origen simbolic i funcional per explicar aquesta relacié entre els nusos i les
sostrades resulta especulatiu, perd és possible establir una série de parametres minimament objectius.
En primer lloc, tal com s’ha desenvolupat al capitol dedicat a les geometries de la matéria,®® cal
destacar la comoditat amb qué aquest tracat s'adapta a les encavallades de les sostrades de fusta a
dues aiglies. També devia ser decisiva pels alarifes la relativa senzillesa del tragat. Per una altra banda,
és evident la conveniéncia d'ubicar poligons estrellats als sostres com a representacions estel-lars. Es
un cas similar a I'apuntat al capitol dedicat a les geometries reutilitzades®” en referéncia a les flors de
sis petals i a les rodes de radis corbs daurades habituals a la decoraci6 dels sostres.

En aquest apartat, cal mencionar especialment la sostrada mudejar de la Catedral de Teruel,
gue constitueix una obra excepcional tant pel seu programa iconografic com per la qualitat de les seves
pintures. Inclou diversos elements decorats amb llaceries de nusos del tipus d'estudi, perd el que és
més rellevant per la present investigacié és el gran repertori de nusos aillats que decoren molts dels

plafons que composen l'acabat interior de la sostrada. Hi ha un gran nombre de dissenys diferents i

®5 les dues imatges de PEREZ, M. T., op. cit.
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originals, en molts casos podria dir-se que Unics. La composicié més habitual dels plafons que contenen
nusos és idéntica a la utilitzada per ubicar-hi medallons heraldics. Consisteix en la juxtaposicié de tres
elements que ocupen practicament la totalitat del plafo, i en la disposicié de decoracions senzilles
d'atauric als espais residuals. El disseny de cadascun d'aquests grups és unitari, de manera que els tres

nusos que composen cada plafo tenen algun element compositiu en comu, com el fet d'estar enllagat a

una altra figura poligonal, el tipus de policromia, o la forma perimetral de cada nus.

Catedral de Tudela, Navarra, s. XIV®® Palau de Fuensalida, Toledo, s. XV Catedral de Teruel, fi s. xin®e

En el cas de les llaceries de nusos de Salomé pot apreciar-se que practicament no pateixen cap
variacio malgrat ser aplicades a una gran quantitat de suports diferents. Els dissenys utilitzats pels
alarifes mudeéjars al llarg de tres segles a les pintures murals, les guixeries, els elements de fusta
pintats i la talla de les sostrades presenten la mateixa estructura. Aquest motiu constitueix un
paradigma del comportament estatic de certes composicions geometriques, i cal tenir en compte la
possibilitat d'aquest tipus de pauta en la trajectoria d'algunes figures simboliques importants. Es tracta
d'una situacid6 comparable als moments d'apogeu en la utilitzacié6 d'una certa geometria que acaben
resultant estérils pel que fa a la generacié de noves tipologies, i dels quals s'han presentat diversos
exemples al llarg del capitol, com I'Gs del nus de Salomo al romanic. Aixd no obstant, també s'ha fet
evident I'existéncia d'una llarga llista de geometries que van patir amb el temps transformacions formals
i compositives rellevants. El que en realitat posa de manifest aquesta polivaléencia és la personalitat
propia que cada tracat geométric és capag d’adquirir, i el gran ventall de variables que poden afectar el
seu desenvolupament. Aquestes circumstancies fan que els itineraris de cada motiu siguin imprevisibles

i donin lloc a processos evolutius Unics en cada cas.

Al llarg del present capitol, s'han detectat recorreguts formals generats per la desigualtat en la
formacié dels mestres d'obres i en les exigéncies establertes pels promotors de I'obra, que
condicionaven les possibilitats i la correccié del tracat de les figures geometriques, la pulcritud de

I'execucid, i I'existéncia de prejudicis que poguessin coartar la llibertat creativa. També les fluctuacions

8 imatge presa al Museo de Tudela
%9 les dues imatges de www.aragonmudejar.com
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a nivell formal i simbolic dels signes en funcid del context social i religios, i en ocasions, les similituds
existents malgrat aquests canvis de context.

Perd sobretot, s'han posat de manifest els mdltiples itineraris formals que poden patir les
geometries a causa dels diversos condicionants técnics. S'ha mostrat com mentre unes figures
simboliqgues romanen formalment inalterables en totes les situacions, d'altres es veuen sotmeses a
transformacions constants derivades de restriccions materials. En termes generals, s'ha posat de
manifest com el treball del guix obliga a una decoracié exuberant i atapeida, i descarta qualsevol tipus
de geometria que no sigui susceptible d'acollir els elements tipics d'aquest suport - ataurics i
cal-ligrames, principalment -. A les composicions realitzades a les guixeries també és definitori I'is de
motlles que es va generalitzar a partir del s. X1V, sobretot en els motius longitudinals. No només per
I'evident monotonia dels dissenys, que contenien més repeticions, sind6 també per les limitacions
lligades a la fabricacié dels propis motlles.

Per contra, en el cas dels alicatats, la decoracié que acompanyava tradicionalment a certes
geometries desapareix o es simplifica brutalment i els tracats arrodonits es tornen angulosos. A més,
ofereixen la possibilitat de fer desaparéixer les linies del tracat per generar composicions a base de
solids diferenciats cromaticament. Pel que fa a l'ornat de les facanes de magd, tot i la bellesa de les
composicions a base de maons corrents, els alarifes estan disposats a confeccionar peces especials per
tal d'embellir els panys més rellevants dels murs. | per dltim, també s'han detectat determinats ambits,
entre els que destaca la pintura mural del mudéjar saragossa, on es van crear tipologies especifiques de
certs motius amb una gran llibertat, perd també amb un gran respecte per preservar la continuitat dels

simbols tradicionals.
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CONCLUSIONS

Les conclusions s’estructuraran per tal de donar resposta als objectius establerts per la
investigacid en base a tres aspectes essencials. Primerament, es confirmara la rellevancia dels elements
geometrics a l'art medieval i la seva idoneitat com a material simbolic. En segon lloc, s'analitzaran les
possibilitats d'accedir al significat dels simbols medievals des de la perspectiva actual, i se’n destil-laran
diferents mecanismes d’aproximacio. En darrer terme, es destacara la transcendéncia de les qualitats

simboliques intrinseques dels signes geometrics per sobre del seu significat concret en cada cas.
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La geometria va exercir un paper fonamental en la definicié del pensament simbolic
medieval. La seva inheréncia a la practica artesanal va afavorir que els artistes i menestrals medievals la
tinguessin present de manera espontania, com un aspecte connatural al propi treball del material. Aquest
nexe entre la geometria i I'art es pot rastrejar des dels primers testimonis d’'activitat artesanal dels pobles
peninsulars, cosa que indica que els simbols geomeétrics devien arrelar profundament a l'inconscient

col-lectiu d’aquestes comunitats.

De fet, una part considerable de la simbologia religiosa indigena heretada i encara present a la
peninsula durant l'edat mitjana era de caire geomeétric, i estava composada majorment per figures
circumscrites i centripetes, sovint de tracat poligonal. Aquests simbols derivaven originariament de les
necessitats generades a I'entorn dels ritus funeraris, i la seva continuitat va ser possible en gran mesura
gracies a la permanéncia d’'una proporcioé notable del teixit indigena al territori. Aquest tipus de motius no
només van resultar eficacos per figurar els cossos celestes, que constituien el principal objecte de
veneracid de les creences autoctones, siné que posteriorment van esdevenir molt convenients i fructifers
per tal de representar idees abstractes, dificilment aprehensibles mitjancant temes realistes si no era a
través d'imatges al-legoriques.

El lligam del sistema simbolic i del coneixement técnic amb el territori no es va produir
tan sols al voltant de la simbologia preromana. A l'edat mitjana peninsular poden trobar-se clares
manifestacions artistiques de la profunditat del sentiment de pertinenca a la tradici6 artesanal d’'una
regio, i per tant a la seva cultura visual, per sobre d'altres diferéncies. Aquest fenomen era prou habitual
en el cas de les comunitats jueves, que acostumaven a construir les seves edificacions més
representatives en funcio de I'estil predominant en cada moment a cada zona especifica.

Tanmateix, resulta especialment rellevant la influencia que va exercir la tradicié indigena a la
configuracié de I'art hispanomusulma. Potser I'element que es va adoptar de manera més fructifera i
evident va ser l'arc de ferradura, perd també s’han mostrat altres processos d'assimilacié de motius
simbolics autoctons prou significatius, com per exemple les figures del lle6 i del cérvol com a tema
escultoric pels surtidors de les fonts. Aixi mateix, és paradigmatic el cas de les comunitats cristianes
arrelades a Al-Andalus, ja que la seva arquitectura formava part d'una tradicié constructiva Unica
desenvolupada en territori andalusi, d’origen clarament islamic. En concret es tracta de I'arquitectura de
repoblacié aixecada pels mossarabs i de l'arquitectura mudéjar, que va perviure a gran part de la

peninsula fins ben entrat el s. XVI.

Pel que fa als coneixements geomeétrics que subsistien en I'ambit artesanal medieval, cal
considerar el paper essencial que va exercir la geometria a l'art classic i la seva persisténcia dins del
saber técnic transmes de generacid en generacié a I'entorn dels oficis. El vincle existent entre la
geometria i la técnica és revelador en aquest sentit perque assegura que la geometria formava part de

les formules essencials que es van transmetre per donar continuitat a I'activitat productiva, per molt que
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aquest coneixement artesanal hagués minvat en els primers segles medievals respecte al dels gremis de
la Roma imperial.

Al llarg de la investigacid s’ha insistit en la importancia de la técnica com a eina de
coneixement i com a impulsora de transformacions en el tracat i en la logica interna dels simbols
geometrics i de les arts plastiques en general. D'aquesta manera, la técnica pot considerar-se com un
veritable motor de desenvolupament formal del sistema simbdlic de I'arquitectura medieval, juntament
amb altres condicionants d'indole diversa, com podrien ser I'enginy i les inquietuds dels artesans, les
necessitats simboliques de cada comunitat i les novetats estilistiques.

Aixi mateix, en alguns casos els requeriments materials i tecnologics també van afectar a la
carrega simbolica dels signes. Algunes figures geometriques de significat transcendental, per exemple,
van banalitzar-se fins a cert punt quan es van acomodar de tal manera al treball del material que el seu
Us va acabar més vinculat a la logica constructiva de la peca en qlestio que al seu paper dins d'un
programa iconografic preconcebut. Alguns casos paradigmatics serien el de les espirals a les reixes de
ferro romaniques o el de les xarxes de nusos de Salomé a les sostrades mudéjars. Altrament, és molt
probable que la simple inércia de l'activitat artesanal fos en gran part alld que va mantenir els simbols

funeraris indigenes en Us fins més enlla de I'edat mitjana.

Als cercles més erudits, la geometria també gaudia d’'un gran prestigi a nivell teodric, ja que
formava part de les disciplines que estructuraven el saber cristia medieval. Per tant, la geometria era una
de les set arts liberals que permetien accedir a la teologia, la ciéncia suprema que possibilitava la
interpretacié de la natura i del missatge divi.' Si la funci6 Gnica de l'art era fer visible I'estructura
harmonica del mén, és a dir, eliminar tot allo indtil i abstreure els valors profunds de I'univers per fer-los
accessibles,? la participaci6 de la geometria a I'activitat artistica esdevenia imprescindible a nivell filosofic.
A més d'aixo, si s'observen aquestes set arts liberals, que s6n per una banda la gramatica, la logica, la
retorica - el trivium, les arts del discurs -, i per l'altra, I'aritmética, la musica, la geometria i I'astronomia -
el quadrivium, les arts dels nombres -,° s'infereix que la geometria és la matéria més pragmatica i la més

immediatament vinculada al desenvolupament de les arts plastiques.

Aix0 no obstant, malgrat el paper fonamental de la geometria a l'art medieval, des de la
historiografia moderna la simbologia de tipus geomeétric s’ha percebut essencialment en oposicié als
programes iconografics figuratius, susceptibles d’'una interpretaci6 més immediata que en general ha
arribat fins als nostres dies de manera fidedigna. Per contra, la pérdua de les claus que haurien fet
possible la lectura dels simbols abstractes devia afavorir la disminuci6é progressiva de l'interés per aquest
tipus de signes fins arribar a les mancances de les investigacions contemporanies. Un dels primers

testimonis de la pérdua de valor dels simbols geométrics és la substitucié progressiva de les marques

! DUBY, G., Europa en la Edad Media, Paido6s, Barcelona, 1986
2 DUBY, G., Tiempo de catedrales. El arte y la sociedad. 980-1420, Argot, Barcelona, 1983

3 LLORENTE, M., £/ saber de la arquitectura y de las artes. La formacion de un ambito de conocimiento desde la Antigtiedad hasta
el siglo XVI1, Edicions UPC, Barcelona, 2000
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tradicionals dels artesans per les seves inicials a partir de la baixa edat mitjana. Aquest procés es va
produir en un context de creixent alfabetitzacié d'alguns sectors de la poblaci6, que garantitzava per si
mateix I'organitzacio de la vida comunitaria i la logistica de les activitats artesanals.

Tanmateix, cal tenir en compte també altres questions menys evidents pero igualment
determinants en la davallada de I'Gs dels sistemes simbolics desenvolupats en época medieval. En
particular, la transformacié radical de la manera de pensar i de veure el moén esdevinguda des de les
acaballes de I'edat mitjana. La natura i el mén fisic en general van deixar de ser una representacio
al-legorica d'allo sobrenatural per convertir-se en I'linica realitat possible i en el marc de les aspiracions
de I'ésser huma. En aquest procés es va eliminar el caracter metaforic que s’havia atorgat a la creacié en
epoca medieval, i per tant, el pensament simbdlic va deixar de ser valid per assolir una interpretacio

satisfactoria de l'univers.

Pel que fa al contingut dels simbols geometrics medievals, en la majoria de casos resulta
arriscat proposar un significat precis si no es disposa de documentacié contemporania al respecte. D'altra
banda, ja en temps medievals la percepcio dels simbols no devia ser la mateixa per tothom, fins i tot dins
de I'ambit artesanal. Aixi ho indiquen, per exemple, les clares diferéncies entre I'art oficial i les obres
produides en entorn rural, on en general es treballava amb molta més llibertat. Malgrat que la nocié de
progrés acostuma a associar-se als entorns urbans, al llarg de la tesi s’ha constatat que ocasionalment es
produeix un cert estancament en l'activitat artesanal oficial que contrasta amb la gran llibertat creativa i
I'originalitat caracteristiques d’algunes obres aillades o allunyades de les ciutats.

Questions com la dificultat dels intercanvis amb I'activitat artistica forana, I'escassetat de clergues
amb prou erudici6 com per exercir un control efectiu sobre els programes iconografics a utilitzar en cada
obra, la participaci6 de ma d’'obra no qualificada o les possibles mancances técniques i teoriques dels
mestres d’obres, devien afavorir un Us més lliure i creatiu de la simbologia i dels sistemes ornamentals en
entorn rural.

En canvi, els constructors que practicaven l'arquitectura a les ciutats, devien patir sovint la
intervencié de condicionants externs que coartaven el seu treball i que devien evitar el desenvolupament
natural del mateix. Aquestes limitacions es van accentuar a partir del s. XII, quan circumstancies diverses
van donar lloc a un relatiu estaticisme a la practica de l'art urba i oficial. En primer lloc hi hauria
I'expansié del romanic i la proliferacio dels gremis. Aquests dos esdeveniments van suscitar una
estandarditzacio progressiva de la construccio, ja que afavorien aspectes com I'establiment d'una serie de
disposicions per regular l'activitat, la normalitzacié del contingut de l'aprenentatge dels artesans, la
preferencia pels métodes practics d’aplicacié immediata o I'Gs de plantilles.

D’altra banda, també van ser decisius altres factors aliens a l'activitat constructiva, principalment
l'autoritat i les imposicions exercides pels clergues encarregats de dirigir les obres religioses importants,

el desig d'uniformitzacio dels grans ordes religiosos, o les necessitats politiques dels regents, que en
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ambit musulma van ser especialment drastiques després de les invasions almoravit i almohade. Un
exemple esclaridor d'aquest fenomen seria I'evolucio estilistica de I'alifat cufic. Aquest tipus d’escriptura
arab havia estat invariable durant segles, perd va patir una revolucié formal radical quan el nasji el va
substituir com a escriptura oficial de I'imperi almohade, ja que els alarifes van poder apropar-s’hi amb
molta més familiaritat i manipular I'estil de manera molt més natural.

En resum, podria dir-se que la llibertat d'actuacio de I'artesa rural i el seu interés personal podien
aportar grans possibilitats d’'innovacié i d'originalitat malgrat les deficiencies formatives o la manca de
recursos técnics i materials. Contrariament, fins i tot els pedraires més brillants que col-laboraven a les
obres urbanes més importants podrien haver vist eclipsat el seu geni compositiu pels condicionants

externs exposats anteriorment.

Tornant al significat concret dels simbols medievals, en general sembla clar I'origen funerari
dels signes preromans que seguien en Us durant I'edat mitjana. No pot verificar-se si aquest significat
perdurava inamovible en época medieval, perdo I's que se’'n feia sembla indicar que encara es tenia
present la seva transcendéncia religiosa. En aquesta categoria, la flor de sis pétals i la roda de radis corbs
van ser dues figures especialment apreciades a la peninsula.

També van ser rellevants altres tracats primitius de caracter més generic, ja fossin autoctons o
d’heréncia classica. Alguns exemples molt elementals serien els cercles concéntrics i les espirals, que
poden identificar-se amb el sol i el creixement, respectivament, i que es podria dir que sén presents a
I'imaginari col-lectiu universal. Pero encara n’hi ha d'altres més complexos, també molt transversals, com
les composicions caracteristiques de les greques romaniques, que expressen de forma immediata la nocié
d’eternitat amb les seves cintes plegades infinitament, o la capacitat dels entrellagaments infinits d’evocar

les idees de continuitat i d’'unio.

En alguns casos pot esclarir-se amb menys dubtes la interpretaci6 medieval de cada signe, ja
sigui perqué es continuen utilitzant avui en dia en condicions comparables, o bé perque se n’han
conservat referéncies escrites. En el primer apartat hi hauria simbols religiosos de llarg recorregut com la
creu o la menora, o fins i tot alguns amulets que continuen en Us com la k#amsa i la ferradura. Respecte
als que poden rastrejar-se documentalment parlant, hi hauria els simbols mitologics, com és el cas del
laberint o del nus gordia, alguns de caracter al-legoric, com la roda o la mandorla, i també els signes
cal-ligrafics, com el crismé i la majoria d’acronims i monogrames.

Per la resta de simbols abstractes, només pot intentar deduir-se el seu significat en base a
I'analisi comparativa dels diferents exemplars conservats, i de I'estudi d'aspectes com la seva funcié més
habitual, les condicions del tracat o la possibilitat d’associar-los a un individu o a un col-lectiu concret. A
través d'aquest tipus d’aproximacions, poden arribar a detectar-se indicis del que podria haver estat el
seu sentit primigeni. Aixi, als diferents capitols desenvolupats s’ha pogut constatar, per exemple, la

fascinacié que exercien els nusos infinits o la gran importancia dels simbols identitaris.
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Moltes de les circumstancies desenvolupades al llarg de la investigacid han posat de manifest la
utilitzacié quotidiana i conscient per part de sectors molt diversos de la poblacié de simbols que els
identifiquessin tant a nivell personal com comunitari. La necessitat d’expressié grafica de conceptes com
la identitat personal, la pertinenca a un grup o la professio de fe, podia haver derivat primerament de
requeriments practics, perd sovint hi intervenien factors de caire molt més complexe. Aspectes com la
procedéncia dels signes, la intencio amb queé es tracaven o qui s’esperava que els reconegués, definien
les caracteristiques d’aquests simbols identitaris a nivell formal i material i també el seu contingut
especific. Els simbols comunitaris més evidents son els de caire religids, perdo també van tenir un paper
rellevant en altres ambits.

Aixi doncs, cal tenir en compte la gran diversitat d'agrupacions que gaudien de signes
d’identificacié propis. En primer terme, cal destacar les marques utilitzades col-lectivament a nivell
professional, ja fos per colles de constructors, tallers artesanals o bé corporacions d'oficis d'un territori
concret. Aquesta categoria inclouria signes com les marques de picapedrer dels tallers a les que cada
individu afegia una petita variacié personal, les marques pel bestiar transhumant de cada casa, o les
marques de seca, per exemple. De la mateixa manera, es va fer habitual I'atribucié de simbols
identificatius per certs estaments socials, i també en el cas dels individus que compartien algun tret comu
i diferencial respecte a la resta. Aixi van sorgir signes com el bacul que identificava els bisbes, les
petxines utilitzades pels pelegrins de Santiago de Compostela, o les rodelles amb que s’havia de distingir
la poblacié jueva en certes eépoques a gran part del territori.

Deixant de banda els signes comunitaris, els simbols identitaris més eloqlients sén probablement
els de caracter personal. A més de lintima relaci6 entre la marca i lindividu, en aquest cas és
particularment significativa la procedéncia dels signes. Cal destacar que en certs ambits es conservessin
els mateixos tragats a través de generacions dins d'una mateixa familia o d’'un mateix taller artesanal.
Tanmateix, també resulten reveladors els casos on cada membre d’'una colla escollia lliurement un motiu
en concret com a marca personal o bé incorporava un petit gest individual a la marca del col-lectiu,
perque es tractava d'un acte conscient de reafirmacié personal, que no pot interpretar-se en cap cas com
una accio banal i mecanica. L'analisi de les marques personals és segurament el recurs més verag per
escometre I'estudi de les expressions grafiques més significatives pels individus, perqué constitueixen el
tracat amb qué es definien a ells mateixos davant del mon.

Convé observar el caracter eminentment transversal de les figures geométriques com a expressio
identitaria. No només van ser utilitzades per mestres d'obres i artesans, siné que també poden trobar-se
signes personals de caire geomeétric en altres contexts diversos, com els emblemes de la monarquia, els
grafits, els manuscrits, i fins i tot, les armes d'alguns cavallers. Cal destacar que els tragats més
ampliament utilitzats per realitzar aquest tipus de rdbriques van ser els entrellagaments infinits, i en

especial el pentalfa.
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Constatar la transcendéncia dels propis simbols geometrics és en qualsevol cas més rellevant que
desxifrar-ne el significat estricte que se’ls donés en cada cas. Si es prenen en consideracio les aportacions
derivades de I'analisi dels elements abstractes de I'art medieval, es fa evident que resulten indispensables
per assolir una visié genuina de l'activitat constructiva de I'edat mitjana i un coneixement acurat del
pensament medieval. De la mateixa manera, pel que fa a les circumstancies particulars de I'edat mitjana
en el marc de la peninsula Ibérica, és necessari i enormement enriquidor escometre el seu estudi des de
perspectives obertes, inclusives i coherents amb la complexa situacié social i politica de I'época, més enlla
de la temptativa d’establir limitacions estilistiques o d’altres tipus.

L'estructuracié de I'activitat artistica medieval en compartiments estancs pot esdevenir Util
historiograficament, perd comporta una serie de simplificacions comprometedores que cal reconeixer i
tenir en compte si es vol obtenir una imatge fefaent de la realitat de I'epoca. La circulacié d'idees i de
formes artistiques va estar molt per sobre d'acotacions temporals, geografiques o culturals, especialment
en el cas de disciplines com l'arquitectura, perqué el seu exercici genera un testimoni material accessible i
de llarga durada que ultrapassa el seu temps i el seu context social.

Aixi mateix, la transmissié d’elements simbolics entre tradicions constructives diferents,
comportava fonamentalment la percepcié de la capacitat simbodlica dels signes més enlla del
significat concret que els hi otorgués cada col-lectiu. La propia natura simbdlica de certes figures era
prou potent com per transcendir qualsevol interpretacié possible. Amb independéncia del sentit que se i
hagués donat anteriorment, una figura geomeétrica rica simbolicament parlant, s'adoptava de manera més
natural, era facilment reconeixible, i tenia la capacitat d'incorporar els seus valors inherents a la nova
significacié.

En aquest punt, doncs, la questié fonamental residiria en definir els elements que aportaven una
poténcia simbolica singular a certes figures geometriques. Evidentment, aquest no seria el cas d'aquells
signes imposats des dels organismes de poder i prou importants com perqué no poguessin evadir-se del
seu significat oficial un cop que se’ls havia atorgat publicament, com per exemple la creu cristiana,
I'escriptura arab o la menora jueva.

Sense dubte, les figures geométriques més atraients simbolicament parlant en época medieval es
caracteritzen per trets com el perimetre circular i el tracat poligonal i centripet per una banda, i la
presencia d'entrellacaments i entortolligaments per l'altra. En el primer cas, ja s'ha expressat
reiteradament el paper crucial d’aquest tipus de composicions als processos de formacié del pensament
simbolic dels pobles, i la seva llarga trajectoria com a representacions astrals, que cada comunitat va
desenvolupar en funcié del seu taranna i d’'altres condicionants externs. Com es déia anteriorment, és
probable que aquests signes religiosos primitius i les seves caracteristiques geometriques encara fossin
perceptibles per 'home medieval com a elements de gran transcendéncia simbodlica.

Pel que fa a la predileccié pels entrellacaments, Worringer* ja va destacar la discordanca entre la
seva abstracci6 formal i la seva capacitat suggestiva en referéncia a I'art ornamental medieval dels pobles

del nord d’Europa. L'art classic va fer un Us persistent dels entrellagaments, pero es tractava de models

4 WORRINGER, W., Abstraccio i empatia. Una contribucio a la psicologia de I'estil, Edicions 62, Barcelona, 1987
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purament geometrics, sense expressid ni significat. En canvi, durant l'alta edat mitjana, aquests
ornaments lineals de base inorganica haurien deixat de ser elements estrictament abstractes per avivar-
se i encarnar la recerca i la inquietud de la vida. L'estil ornamental dels entrellagaments va convertir-se,
doncs, en el que Worringer va anomenar “una expressio intensificada sobre una base inorganica”.
Aquesta percepcié dels entrellagaments com una manifestacio gairebé realista de la duresa i de la
incertesa de la vida, devia ser essencial en I'adopcié d'aquest tipus de tracat com a reflexe de la identitat
personal. Si més no, explica en certa manera la transcendéncia simbdlica dels entrellagaments i I'encis
gue despertaven. Aguesta atraccid, a més, va transcendir I'ambit artistic i va exercir la seva influencia
també sobre individus que no tenien I'obligacié d'assolir un programa ornamental apropiat per realitzar la
seva activitat professional, perd que van sentir la necessitat de tracar aquest tipus de figura de manera

més o menys fortuita.

Per tal d'il-lustrar la incidéncia de certs trets geometrics especifics en la carrega
simbolica dels signes, podria fer-se l'assaig de representar geomeétricament aquesta mateixa
investigacio. Si es prén l'estructura del text per fer-ho, els seus dotze capitols organitzats en quatre blocs
podrien figurar-se per mitja d'un dodecagon o de l'alineacié de quatre triangles equilaters, per exemple.
Tanmateix, aquest tipus de transcripcions immediates acostumen a estar mancades d'al-licient, i no
desperten en l'observador un gran interés per ser desxifrades. En canvi, si es prenguessin els quatre
triangles equilaters, es disposessin concéntricament i s’entrellacessin per formar una estrella de dotze
puntes, aspectes com l'organitzacié radial, la preséncia d’entrellacaments o la seva connotacié estel:lar

arquetipica potenciarien les qualitats simboliques del nou signe i li aportarien solidesa.
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INDEX DE TRACATS GEOMETRICS

Anell (veure cercle)
Arbre d'espirals (veure espirals simétriques respecte a un eix vertical)
Arc, 38, 40, 253, 257
Arc de ferradura, 13-17
Arc mixtilini, 278-280
Bivalve, 171-174, 179
Cercle, 33, 72-74, 144-145, 161, 202
Cercles concéntrics, 19, 34, 41, 44, 70, 144, 191, 273, 310
Cercles entrellacats, 161, 175-176
Creixent, 21,42, 191, 199, 273
Creu, 34, 40-42, 46, 53, 63, 79-83, 125, 127, 131, 138, 140, 143-153, 165, 191, 198-199, 201-202, 210,
212-213, 218, 222-225, 229, 264-265, 310
Creu gammada, 19, 40
Creu grega, 8, 33, 149, 152, 191, 225, 243, 258
Creu llatina, 133, 145, 147-153, 172-173, 178, 225
Creu patada, 37, 40, 242, 258, 262, 264
Creu sobre globus, 191
Crismo, 37, 125-143, 242-243, 253
Entrellacament, 22, 162-170, 174, 176, 180, 219-221, 276, 288, 296-298, 310, 312-313
Entramat de creuetes i estrelles de vuit puntes (veure llaceria de nusos de Salomé)
Entrellacament infinit, 64, 66, 75, 219, 310
Rosassa-creu-entrellag, 175-179
Escut, 191, 199, 210-211
Espiral, 18-19, 33, 34, 42, 43, 164, 171-174, 179, 202, 237-248, 264, 308, 310
Espirals simetriques respecte a un eix vertical, 43-44, 124, 164, 270-277
Estrella, 141, 193, 203, 218-219, 258, 261-262, 273
Estrella de cinc puntes, 38, 53, 62-75, 85-87, 191, 203, 213, 218-220
Estrella de sis puntes, 62, 68-69, 86, 191, 203, 218
Estrella de set puntes, 60-61
Estrella de vuit puntes, 21, 203, 218, 264, 288, 296
Estrella de vint-i-quatre puntes, 84-85, 253
Esvastica (veure creu gammada)
Flor, 108, 139-141, 170-174, 178, 258
Flor de quatre pétals, 164, 191, 193, 264
Flor de cinc pétals, 86, 247
Flor de sis petals, 8, 14, 17, 34, 37, 42, 44, 77, 91-93, 127, 161, 193, 218, 261-265, 273, 301, 310
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Flor de set petals, 60

Flor de vuit pétals, 34, 94, 262-263, 265
Greca, 235, 284-289, 310

Greca de flors de quatre petals, 36-37, 41, 176-177
Khamsa, 63, 223, 279, 310
Laberint, 221, 227, 310
Llag, 103-120

Lla¢ de quatre, 110, 118-119

Llac de sis, 40, 91, 109, 117, 119

Lla¢ de vuit, 40, 109, 110, 117

Lla¢ de dotze, 110, 119

Llaceria de nusos de Salomd, 87, 89, 118, 236-237, 299-302, 308
Lluna (veure creixent)
Mandorla, 54, 310
Menora, 70-71, 95, 310, 312
Nus (veure entrellacament)

Nus de Salomo, 87-89, 163-165, 167, 219-221, 296-302
Palmeta, 171-174, 191
Pentalfa (veure estrella de cinc puntes)
Poligons

Triangle, 54, 56, 58, 64

Quadrat, 54, 62, 72, 145

Pentagon, 62, 64, 145, 203

Hexagon, 62, 75

Heptagon, 60-62

Octogon, 62, 75, 145

Enneagon, 62

Decagon, 145
Roda, 125, 310

Roda de radis corbs, 8, 21, 23, 42, 253-265, 310
Roseta (veure flor)
Sebka, 103, 105, 108, 116-117, 234, 277-284
Tetramorf, 54
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INDEX D’EDIFICACIONS MEDIEVALS PENINSULARS

Alcasser de Medina de Pomar (Burgos), 114

Alhambra (Granada), 63, 84, 89, 100, 103, 105, 109-116, 120, 216, 235-236, 285, 288-289, 298-299
Aljaferia (Zzaragoza), 65, 85-91, 100, 108, 114, 119, 163-164, 214, 229, 278, 296, 298-299
Castell de I'Atalaya (Alacant), 223

Castell d'Oroners (Lleida), 211, 213

Castell de Petrer (Alacant), 229

Catedral de Barcelona, 189

Catedral de Burgos, 45

Catedral de Girona, 151

Catedral de Jaca (Huesca), 132-137, 140-141, 247

Catedral de Leodn, 45

Catedral de La Seu d'Urgell (Lleida), 39

Catedral de Mallorca (llles Balears), 212, 223

Catedral d’'Ourense, 228

Catedral d’Oviedo (Asturias), 80

Catedral de Sevilla (veure Mesquita de Sevilla)

Catedral de Tarragona, 275, 285-286, 297

Catedral de Teruel, 45-46, 102, 301

Catedral de Toledo, 188, 200

Catedral de Tudela (Navarra), 280

Catedral de Vic (Barcelona), 211, 221

Catedral de Zaragoza, 117, 283

Cristo de la Luz (veure Mesquita de Bab-al-Mardum)

El Salvador de Teruel, 283

Era Mare de Diu de Cap d’Aran (Lleida), 143

Foncalada (Asturias), 82

La Magdalena de Cdérdoba, 84

La Peregrina de Sahagun (Ledn) , 300

Llotja de Palma (llles Balears), 211

Madinat al-Zahra (Cérdoba), 210, 227, 277

Mesquita de Bab-al-Mardum (Toledo), 277, 295

Mesquita de Cérdoba, 15, 22, 32, 45, 103, 108, 218, 277-278
Mesquita de Sevilla, 114, 280, 283

Paeria de Lleida, 229

Palau d'Arias de la Hoz (Segovia), 300

Palau de Pedro | a Tordesillas (Valladolid), 114, 283, 293, 300
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Reials Alcassers de Sevilla, 46, 89, 114, 120, 235-236, 282-283, 285, 289, 293, 295
San Andrés d’'Aizkorbe (Navarra), 138

San Andrés de Bedrifiana (Asturias), 271-272

San Bartolomé d’Aguilar de Codés (Navarra), 140
San Bartolomé d’Ucero (Soria), 65

San Cristobal de Novelua (Lugo), 177

San Esteban d’Eusa (Navarra), 136, 141-142

San Félix de Torralba de Ribota (Zaragoza), 91, 118
San Isidoro de Leon, 132, 189, 197-198

San Juan de la Pefia (Huesca), 132, 140

San Juan de los Bafios (Palencia), 258

San Juan de los Reyes (Toledo), 88-89, 294, 298
San Julian de los Prados (Asturias), 149

San Lorenzo de Coérdoba, 84

San Martin de Guerguitiain (Navarra), 274-275
San Miguel de Cérdoba, 84

San Miguel d’Eiré (Lugo), 177-179

San Miguel d’Escalada (Le6n), 150, 210, 223

San Miguel de Lillo (Asturias), 259, 262-263

San Miguel de los Navarros (Zaragoza), 283

San Millan de Suso (La Rioja), 65, 69-70, 218-220, 223, 261
San Pedro de Cérdoba, 84

San Pedro de la Nave (Zamora), 257-258, 262-263
San Pedro de Siresa (Huesca), 141, 221

San Roman de Moroso (Cantabria), 264

San Roman de Toledo, 115, 282, 293

San Salvador de Leire (Navarra), 273, 275

San Salvador de Valdediés (Asturias), 82

Sant Andreu de Salardu (Lleida), 65

Sant Feliu de Rocabruna (Girona),243

Sant Feliu de Vilac (Lleida), 33, 140, 233

Sant Joan de Boi (Lleida), 183

Sant Joan d'lsil (Lleida), 37-38, 92

Sant Lliser d’Alos d'Isil (Lleida), 37-38, 65, 92
Sant Lloreng d'lsavarre (Lleida), 92

Sant Marti de Borén (Lleida), 92

Sant Miquel de Terrassa (Barcelona), 149

Sant Pau del Camp (Barcelona), 34
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Sant Péir d’Escunhau (Lleida), 140

Sant Pere de Casserres (Barcelona), 44, 272
Sant Pere de Galligants (Girona), 168-179, 238
Sant Pere de Rodes (Girona), 169, 233

Sant Vicencg de Cardona (Barcelona), 34

Santa Clara de Tordesillas (veure Palau de Pedro | a Tordesillas)

Santa Cristina de Lena (Asturias), 83
Santa Eulalia d’'Unha (Lleida), 271-272
Santa Lucia del Trampal (Caceres), 149
Santa Maria de Cardet (Lleida), 242
Santa Maria de Coll (Lleida), 139

Santa Maria de I'Estany (Barcelona), 44, 164-167, 238, 248, 272, 297

Santa Maria d’lguacel (Huesca), 247-248
Santa Maria de I'Oliva (Navarra), 217
Santa Maria de la Santa Cruz de la Ser6s (Huesca), 136, 140

Santa Maria de Lara (Burgos), 141, 160-162, 215

Santa Maria de Las Huelgas (Burgos), 109, 114, 215, 288-289, 293

Santa Maria de Lebefia (Cantabria), 261, 264-265
Santa Maria de Poblet (Tarragona) , 275, 297, 300
Santa Maria de Taull (Lleida), 221

Santa Maria de Tauste (Zaragoza), 118

Santa Maria de Tobed (Zaragoza), 91, 116-118, 283
Santa Maria del Monte de Liesa (Huesca), 287
Santa Maria del Naranco (Asturias), 82, 262

Santa Maria la Real de Sanguesa (Navarra), 233

Santa Tecla de Cervera de la Cafiada (Zaragoza), 60-61, 90-91

Santes Creus (Tarragona), 187, 233, 275
Santiago de Compostela (A Coruia), 132, 150, 187-188, 200
Santiago de Pefialba (Leodn), 69-70, 212, 220
Santiago del Arrabal (Toledo) , 236

Santo Domingo de Caleruega (Burgos), 248
Santo Domingo de Silos (Burgos), 228

Santo Tomas de Layana (Zaragoza), 141
Santullano (veure San Julian de los Prados)
Sao Frutuoso de Montélios (Portugal), 149
Seu Vella de Lleida, 66, 137, 276, 297
Sinagoga de Cérdoba, 45, 294

Sinagoga de Samuel ha-Levi (Toledo), 45, 114, 119, 288-289, 294

335



Sinagoga de Santa Maria la Blanca (Toledo), 45, 93-94, 108-109, 286
Sinagoga del Transito (veure sinagoga de Samuel ha-Levi)

Taller del Moro (Toledo), 114

Torre del Oro (Sevilla), 280, 283
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ANNEX A. SANT PERE DE GALLIGANTS

En primer lloc, es mostra una fotografia de les arcuacions de la portada de Sant Pere de Galligants
amb la denominaci6 de cada dovella, i es marquen en groc les peces singulars de cada arc.
Posteriorment, es presenta una fotografia en detall de cada dovella, amb la denominacio establerta al

seté capitol i la base poligonal de cada tracat.
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Sant Pere de Galligants, arcuacions de la portada, Girona, s. XII




— Xe} — o}
(@] o ~— —
< < < <
- - .
flor tipus 3 (base 8) flor tipus 3 (base 8) flor tipus 3 (base 8) ... molt degradat (base 8)
o N (g} N
o o i i
< < < <
flor tipus 2 (base 8) flor tipus 2 (base 7) flor tipus 2 (base 7) flor tipus 1 (base 7
Silep] [00] ™M [o0]
(@] o — —
< < < <
flor tipus 3 (base 8) flor tipus 2 (base 8)
< o) < 9
(e] o — —
< < < <
disseny Unic (base 8) espiral centripeta (base 5) flor tipus 2 (base 7) flor tipus 1 (base 7)
= S 3
< < <
flor tipus 1 (base 7) flor tipus 1 (base 6) espiral centripeta (base 5)

ARC A
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(2] (2] [a] [an]
bibalve dextera domini espiral triple
(o) (o)) o] ™M
o o i o
[a)] [a)] o o
espiral triple espiral triple palmeta (base 8) bibalve
™M o N T
o i i o
[a)] o o o
i bibalve palmeta (base 8)
< — [o0] LN
o — i o
[a)] o o o
flor tipus 1 (base 6) palmeta (base 8)
LN N (@)} o]
o i i o
[a)] o o o
palmeta amb creu llatina (base 9) espiral triple
O (a0} o
o i o
[a)] o o
i dovella molt malmesa
N <+ —
o i (o
[a)] o o

palmeta (base 9)

flor tipus 1 (base 6)

bibalve
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o1
07
C13
C19

|

il L

flor tipus 3 (base 8) flor tipus 4 (base 4)

flor (base 8)

C02
Co8
Ci4
C20

flor tipus 1 (base 6) flor tipus 5 (base 4) flor (base 8)

C03
C09
c15
Cc21

flor tipus 4 (base 4) flor tipus 5 (base 4)

C04
C10
C16
22

flor (base 24)

05
Cit
C17
C23

flor tipus 4 (base 4) dovella molt malmesa flor (base 8)
o N 0 <
o i i o
O O O = O
S
flor (base 9) dovella molt malmesa flor (base 8) flor tipus 3 (base 8)

ARCC



ANNEX B. MARQUES DE PICAPEDRER

A continuacié es mostra el recull de marques de picapedrer a partir del qual s’ha treballat al vuité
capitol. Esta realitzat en base a les marques recollides durant el treball de camp, i també a altres
documentades a les publicacions que es citen a la bibliografia.

Primerament hi ha les marques classificades en funcié de les grafies iberes i algunes lletres de
I'alfabet llati. Després, es proposa una ordenacio per la resta de signes, ja siguin formes geometriques,

figures realistes o altres motius de dificil interpretacid.
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